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no de los mayores retos para los estudiosos de la literatura 
continúa siendo la lectura y comprensión de la imagen 
vanguardista, fundamental para leer y entender los textos de ese periodo. 
Excepto las publicaciones de Martínez Ferrer1 y algunos ejemplos de 
lectura de textos aislados2, ninguna monografía se ha dedicado directamente a 
este tema. Por tanto, es una empresa pendiente desde hace años en la que los 
estudios de la teoría y crítica literarias pueden cumplir una función 
preeminente. 
La presente investigación es un intento de contribuir a esa tarea, sin 
duda postergada por su dificultad, de una parte, justificada por su hermetismo 
consustancial, que exige un proceso cognitivo tenaz en el análisis de los textos 
y, de otra, por la posibilidad de múltiples interpretaciones, el subjetivismo 
inherente y la libertad de los lectores.  
¿Hay que quedarse en el fracaso? ¿Los creadores han escrito para una 
minoría?  
                                                           
1
 Nos referimos principalmente a su libro MARTÍNEZ FERRER, H.,  Ultraísmo, creacionismo, 
surrealismo: análisis textual. Málaga: Universidad de Málaga, 1999 y en segundo término a la 
memoria de su trabajo de licencia del curso 2006/2007 que está disponible en internet: 
http://www.xtec.cat/sgfp/llicencies/200607/memories/1687m.pdf. En ambos casos, el autor 
declara que en último lugar persigue su aplicación didáctica en el proceso de enseñanza-
aprendizaje. (Consultada el 14 de julio de 2015). 
2
 URRUTIA, Jorge, “La palabra que estalla (a la vista). El vals de Aleixandre”, Ínsula, 368-369, 
1977, p. 14; VIDAL, H., “Paisaje de la multitud que vomita: Poema de ruptura de la visión mítica 
en García Lorca”, Romance Notes, x, pp. 226-232. 
 
 
U
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Asumimos que esta lectura es un quehacer intrincado y comprometido, 
pero estamos convencidos de su viabilidad, por eso afrontamos el desafío. Lo 
contrario, sería perpetuar la comodidad. 
Nosotros creemos que el problema radica en la forma errónea cómo se 
ha enfrentado su lectura. Apostamos por probar otro punto de vista, para lo 
cual nos adentraremos en territorios que no se han ensayado hasta el 
momento. 
Pensamos que la exégesis de los textos vanguardistas pasa por 
aprender a leer sus imágenes, pues desempeñan un papel decisivo – en tanto 
mecanismo vertebrador de las obras - en la línea de semejanza3 que atraviesa 
los diversos movimientos surgidos en ese periodo artístico. 
Como luego explicaremos, no se trata de invalidar las numerosas 
atenciones a la imagen tanto de los creadores como de la crítica que vieron 
pronto en ella el procedimiento retórico protagonista de la poética de todas las 
vanguardias 4.  
                                                           
3
 Leemos en GOMBRICH, E.H., Gombrich esencial: textos escogidos sobre arte y cultura / 
edición de Richard Woodfield, Madrid, Debate, 1997, p. 84: “Si el arte fuera sólo, o 
principalmente, la expresión de una visión personal, no podría haber historia del arte… tiene 
que haber un parecido como de familia”. En el caso de las vanguardias creemos que ese 
parecido lo logra indudablemente el uso de la imagen. 
4
 De lo que son prueba las numerosas nomenclaturas: las de Gerardo Diego (imagen palabra, 
imagen refleja o simple, imagen doble, triple, cuádruple, etc. y su imagen múltiple), la de Juan 
Larrea (imagen activa), la de los distintos movimientos (imagen surrealista, imagen 
polipétala…) y las propuestas por los críticos, como Carlos Bousoño (imagen visionaria), 
Riffaterre (imágenes en hilera) o Rosa María Martín Casatmjana (imagen creada). En particular 
la imagen surrealista ha merecido el estudio monográfico de José JIMÉNEZ, La imagen  
surrealista, Madrid, Editorial Trotta, S.A., 2014. 
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Tampoco subestimamos otros trabajos que han abordado la riqueza 
creativa de las vanguardias en otros muchos aspectos 5, ya que han permitido 
comprender y explicar multitud de rasgos, hechos y circunstancias. Pero 
sostenemos que una investigación que quiera volver definitivamente 
comprensibles las obras de este periodo artístico – cometido posible, del que 
antes se dudaba - debe retomar el camino de la lectura de las imágenes con un 
enfoque hermenéutico y replantear con anterioridad su naturaleza. 
Nosotros tratamos de proporcionar un método solvente de lectura de los 
textos de la primera vanguardia. Por eso, consideramos que debe precederle 
una reflexión sobre el concepto mismo de imagen en la que revisemos sus 
atributos, su fundamentación teórica y posteriormente, desarrollemos una 
propuesta terminológica que nos permita redefinirla y  recaracterizarla, aunque 
su novedad pueda originar desconfianza. 
Como se verá, proponemos una lectura de las obras partiendo de la  
Estética de la Recepción y su conexión con la Fenomenología y la Gestalt, a lo 
que unimos los presupuestos sobre arte de E. H. Gombrich y R. Arnheim, 
puesto que ambos siguen la teoría gestaltista, un planteamiento al que la crítica 
no ha dedicado atención6. 
                                                           
5
 Entre otros: recuperación de textos y revistas, elaboración de antologías y diccionarios, 
historia de los movimientos, trabajos de interdisciplinariedad, ediciones de textos programáticos 
y poéticas, ediciones de autores olvidados, estudios críticos de autores y obras de primera fila, 
ediciones críticas,… podríamos seguir, pero no vemos la necesidad porque el panorama es de 
sobra conocido. 
6
 Creemos que lo relevante de esta propuesta es el carácter integrador en la aplicación de 
diversas aportaciones teóricas. 
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Para una mayor profundización, incluimos referencias al tratamiento de 
la imagen en otras disciplinas, fundamentalmente en la Pintura, la Fotografía, la 
Cinematografía y la Publicidad, junto a las ideas de pensadores, escuelas 
artísticas y protagonistas que fueron significativos en la formación de los 
distintos ismos. Por la interdisciplinariedad y globalización artística de la época 
también recurrimos a conceptos de la Música y la Arquitectura que pueden 
servirnos para leerla.  
Nuestra investigación se divide en tres partes que pasamos a exponer. 
En primer lugar, la parte reflexiva sobre la imagen, punto de partida 
imprescindible para conducirnos con firmeza en nuestras posteriores hipótesis. 
En esta parte, definimos la imagen de la vanguardia histórica como fenómeno. 
También desglosamos las nociones teóricas que sostienen nuestra apuesta 
epistemológica, de manera que los lectores puedan convencerse de la 
oportunidad de su aplicación.  
Finalmente, definimos y caracterizamos la imagen en las vanguardias y 
analizamos su sentido visual, no únicamente retórico, es decir, la imagen como 
percepción, pues toda lectura supone una cadena de visiones instantáneas en 
la cual lo legible y lo perceptible están conectados complementariamente. 
Pensamos en imágenes, por lo que lo verbal siempre está contaminado por lo 
sensible y viceversa. 
En segundo lugar, la parte dedicada a la nueva terminología definidora y 
caracterizadora de la imagen, las cuestiones concernientes a su recepción y el 
análisis pormenorizado de su ser, su ontología.  
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Primero, proponemos una nueva terminología (fenoimagen) y 
describimos las fases de su creación. Además, explicamos las peculiaridades 
que la distinguen de otras imágenes: la doble vía (visual-perceptiva e 
inteligible-racional) que actúa bajo el principio de reciprocidad; su función 
principal, temporalidad y narratividad; la liberación del significado; el 
alejamiento del referente; su metaforogenia innovadora y la creación diferida y 
finalitas pluralis como las dos causas de su dismorfismo. 
Después abordamos el problema fundamental de estas obras desde su 
origen: la recepción, es decir, su lectura. Subrayamos la modificación del 
proceso de lectura como la aportación más novedosa de la poética 
vanguardista en lo que se refiere a la reconstrucción de la imagen. Lo 
bautizamos con el término perceptación porque en ese acto el receptor une la 
actividad mental con la perceptiva, ambas son acciones y efectos 
complementarios. Demostramos que la imagen es el elemento que da unidad a 
las producciones de los distintos ismos y propicia la interrelación entre las 
diferentes artes. Establecemos dos factores imprescindibles para dicha 
recepción: la equiparación de ver y leer, como principio básico, y la interacción 
de texto-receptor, como coordenada espacio-temporal. Describimos las fases 
del proceso de lectura y denunciamos el juego daliniano sobre las bases 
teóricas de la Fenomenología y la Gestalt. Por último, proclamamos el papel 
disidente del arte de vanguardia respecto a algunas leyes de la corriente 
psicológica de la Gestalt. 
En un tercer momento detallamos las leyes y principios constitutivos de 
la nueva imagen, sus propiedades esenciales, acciones que caracterizan su 
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comportamiento, relaciones internas, las funciones para el receptor, la obra y el 
mundo y nuestra propuesta de algunos mecanismos de disposición y cohesión 
que darían lugar a nuevo capítulo de la Retórica. 
Por fin, en la tercera y última parte, llegamos a la praxis, a la lectura de 
textos concretos, ejemplos de la posibilidad hermenéutica de nuestro método. 
Leemos completos algunos textos de la vanguardia histórica española 
escogidos de entre los muchos existentes por ser especialmente 
representativos. Primero explicamos el método lector propuesto y luego 
tratamos la especificidad de la nueva imagen en cada ismo para dar paso a los 
actos lectores de sus textos. 
Antes de iniciar la lectura, exponemos los criterios para nuestra 
selección. Seguidamente leemos los textos ajustándonos al método propuesto 
y partiendo de los rasgos que hemos sistematizado en la primera y segunda 
parte como distintivos de la naturaleza de esa nueva imagen7.  
Estas tres partes, sus capítulos y subapartados respectivos están 
redactados de forma progresiva. Como se comprobará, nuestro enfoque sigue 
el método hipotético-deductivo, es decir, combinamos el proceso inductivo -que 
utilizamos cuando inicialmente observamos la imagen y también en la última 
parte donde contrastamos nuestra tesis en la experiencia lectora- con la 
perspectiva deductiva de la segunda parte y el inicio de la tercera, donde 
formulamos una nueva terminología, desglosamos la incidencia de la 
participación del lector, analizamos detalladamente la nueva imagen y 
                                                           
7
 Todos los textos se muestran escaneados directamente de las fuentes bibliográficas de las 
que se han extraído por la relevancia de lo visual en esta investigación. 
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respondemos sobre su especificidad en cada ismo. Todo ello con el fin de 
apuntalar nuestra hipótesis y exponer sus efectos en los textos, lo que es un 
correlato del propio proceso lector que defendemos8. 
Nuestro objeto de estudio abarca desde el Futurismo al Surrealismo 
(incluidos los ismos hispánicos Ultraísmo y Creacionismo) en las décadas de 
los años veinte y treinta, que corresponden a la vanguardia histórica.  Aunque 
en el tercera parte no leemos textos ultraístas por ser este ismo un 
conglomerado de diversas corrientes9. 
Nos circunscribimos a estas fronteras para evitar que nuestra 
investigación resulte demasiado amplia. De ahí que también nos situemos 
cronológicamente, lo que se apreciará en la última parte dedicada a la lectura 
de textos, en las etapas que distingue Rosa Mª Martín Casamitjana10 
ordenadas conforme llegaron los movimientos de vanguardia a España y no en 
su punto de arranque que requeriría un estudio internacional. 
En momentos puntuales, vemos oportuno recordar la relación entre la 
imagen de la vanguardia histórica, la imagen anterior a esa renovación y la 
utilizada posteriormente con los rescoldos vanguardistas. Por este motivo, la 
cronología de esta investigación se remonta a veces hasta los precedentes de 
                                                           
8
 En el cual, como sucede en el método científico descrito por Karl POPPER (1963), Conjeturas 
y refutaciones: el desarrollo del conocimiento científico, Barcelona [etc.], Paidós, 1991, se 
plantea una pregunta con una hipótesis inicial que si no es válida debe ser revisada y verificada 
de nuevo tantas veces como sean necesarias.  
9
 Lo que en distintos momentos de esta investigación se irá comprobando. 
10
 Cf. MARTÍN CASATMIJANA, Rosa Mª, El humor en la poesía española de vanguardia, 
Madrid, Gredos, 1996, pp.11-13.  
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algunos juegos grecolatinos o de la imagen del Barroco y prolépticamente a la 
poesía visual, pero sólo nos fijamos puntualmente en sus aspectos innovadores 
ya que son etapas muy estudiadas y cansaría recordarlas con detalle. 
Puesto que el corpus es demasiado extenso y ni siquiera existe un 
canon literario de los textos vanguardistas - labor que podría y debería 
resolverse en un futuro no muy lejano ya que cada vez son más las 
publicaciones disponibles -, nos hemos decantado por las obras en verso 
porque son las más representativas del periodo que estudiamos y las que, en 
principio, presentan mayor dificultad hermenéutica. 
Teniendo muy presentes las limitaciones propias de este trabajo, hemos 
seleccionado obras que muestran el verdadero panorama de las vanguardias: 
su variedad, diferentes calidades y complicación para no eludir dificultades. Así 
pues, la elección no ha sido totalmente arbitraria e incluso anticipamos ciertos 
criterios para abordar dicho canon. 
Como el análisis textual debe ser un criterio prioritario para establecerlo 
con seguridad, los textos aquí leídos podrán integrar el canon de la vanguardia 
histórica si, tras su lectura, alcanzan el valor poético y calidad literaria 
requeridos. Si esta investigación consigue contribuir también a esa necesidad, 
habremos alcanzado otro objetivo nada despreciable. Incluso, futuros 
investigadores a partir del camino abierto por nosotros podrán encarar la 
lectura de otros textos que seguramente habrían merecido nuestra atención y 
podrían engrosarlo, (incluso los de otros géneros). 
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Leemos textos de todos los ismos (excepto del Ultraísmo, como ya 
hemos dicho, por ser una amalgama de las distintas corrientes) para ilustrar 
mejor el ambiente de experimentación que significó la época11, aunque las 
corrientes de mayor relevancia literaria sean el Creacionismo y el Surrealismo, 
seguidas del Futurismo12.  
No faltan muestras clásicas de los reconocidos vanguardistas del 27 
pero, junto a éstas, hemos considerado las creaciones de tantos coetáneos que 
marcaron la ruta para la nueva expresión y que han soportado un injustificado 
abandono durante décadas.  
Naturalmente leemos aquellos textos donde creemos que se aprecian 
mejor los rasgos de nuestra noción de la nueva imagen, la fenoimagen. 
Procuramos permanecer siempre pegados al texto e intentamos no 
dejamos llevar por generalizaciones ni excesos verbales que podrían oscurecer 
la expresión y por consiguiente dificultar la comprensión de las ideas 
expuestas. 
                                                           
11
 Según Antonio ESPINA en su artículo “El arte nuevo”, publicado en la revista España, 285, 
16 de octubre de 1920: “Todo el Arte moderno digno de este nombre es un Arte de ensayo”. 
Vid. RÓDENAS DE MOYA, D., Poéticas de las vanguardias históricas: antología, Madrid, Mare 
Nostrum, 2007, p. 203. 
12
 RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 22, opina que las vanguardias del cubismo, 
expresionismo y dadaísmo estuvieron más ligadas a las artes plásticas. Para una visión de las 
características de estos ismos en ese terreno: COOPER, Douglas, La época cubista, Madrid, 
Alianza, 1984, COTTINGTON, David, Cubismo, Madrid, Encuentro, 1999, GOLDING, John, El 
cubismo: una historia y un análisis, 1907-1914, Madrid, Alianza, 1993,  GUTIÉRREZ BURÓN, 
Jesús, Las claves del arte cubista, Barcelona, Planeta, 1990; CIRLOT, Lourdes, Las claves de 
las vanguardias artísticas en el siglo XX, Barcelona, Ariel, 1988 y Las claves del dadaísmo, 
Barcelona, Planeta, 1990; ELDER, Dietmar, Dadaísmo, Köln, Taschen, 2006 y Expresionismo: 
una revolución artística alemana, Köln, Taschen, 2007; CASALS, Joseph (1982), El 
expresionismo: orígenes y desarrollo de una nueva sensibilidad, Barcelona, Montesinos, 1988 y 
WOLF, Norbert, El expresionismo, Hong Kong, Madrid, Taschen, cop. 2004.  
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Reforzamos nuestro estudio con argumentos teórico-críticos de los 
manifiestos, cartas, conferencias y otras fuentes autocríticas y de las 
investigaciones y monografías más destacadas sobre la vanguardia en general 
y sobre las imágenes y las obras que las contienen en particular, tanto de la 
Historia del Arte como de la Teoría Literaria, la Filosofía, la Antropología, la 
Metafísica y los Estudios Visuales. Es decir, partimos de las poéticas recogidas 
en los textos programáticos y ascendemos a otras fuentes teóricas a las que 
ellos nos conducen para formular reflexiones más ambiciosas. Por tanto, 
examinamos la nueva imagen de esa época desde puntos de vista 
complementarios, que es lo mismo que decir multidisciplinarmente, desde 
distintos enfoques. 
Queremos dejar claro que ante todo abordamos un estudio de Teoría de 
la Literatura, pues realizamos la lectura de composiciones poéticas 
significativas del periodo indicado, aunque señalemos sus intersecciones con 
otras artes de esa misma época, en especial con la Pintura, con el fin de 
demostrar que esas relaciones fueron posibles gracias a una base creativa 
compartida: la imagen de doble vía de las vanguardias. 
Sugerimos el intercambio todavía no empleado entre teoría y práctica, 
entre lo general (la Filosofía, la Psicología) y lo particular (la Teoría Literaria, la 
Historia del Arte, la Antropología y los Estudios Visuales) para llevar a feliz 
término nuestro objetivo. Por tanto, planteamos un estudio muy amplio y 
ambicioso en cuanto que no solamente sometemos a juicio las obras 
individuales, sino que analizamos la imagen como concepto global que rige el 
arte de esta etapa y abordamos la conversión voluntaria del acto estético como 
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el factor primordial elegido por sus creadores para que sus obras perduren 
históricamente con el más alto valor13. 
Empezamos a recorrer un camino que creemos que puede revitalizar los 
textos de la vanguardia histórica y convocar a otros investigadores a nuevas 
incursiones en esta línea. Esperamos que la propuesta suscite la confianza de 
los lectores. 
Aventuramos que, en un futuro relativamente cercano, cabe incluso la 
posibilidad de constituir una nueva disciplina que se ocupe de aglutinar bajo un 
único paraguas todos los estudios sobre las imágenes, cualesquiera que sean 
sus enfoques, procedencias o fines. Nos atrevemos a bautizarla con el nombre 
de Imagia. Lógicamente, la aportación de nuestra investigación debe insertarse 
en ella puesto que esta disciplina debe recoger el estudio de la imagen en 
todos los ámbitos. 
Nuestra tesis (verificada en la lectura de textos completos) aspira a 
apuntalar la comunicación entre la literatura y las restantes manifestaciones 
artísticas de este periodo histórico, en particular, la Pintura, a evidenciar que 
posee un alcance mayor del que se le ha atribuido por ahora y a analizar, 
describir, clarificar y juzgar el papel de la imagen y del lector en ella. Pues, 
                                                           
13
 Pensamos en esta pretensión a partir del paralelismo que establece el propio Lorca con las 
causas que movieron a Góngora a revolucionar la poesía con la nueva forma de su metáforas: 
“Inventa por primera vez en el castellano un nuevo método para cazar y plasmar las metáforas, 
y piensa, sin decirlo, que la eternidad de un poema depende de la calidad y trabazón de sus 
imágenes”. Además refiere la coincidencia de este pensamiento con el de Marcel Proust. Dice 
Lorca: “Después ha escrito Marcel Proust: “Sólo la metáfora puede dar una suerte de eternidad 
al estilo”. Vid. “La imagen poética de don Luis de Góngora”, en Federico GARCÍA LORCA, 
Obras completas, vol. 3, ed. de Miguel García-Posada, Barcelona: Galaxia Gutenberg [etc.], 
1997, p. 58. 
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siguiendo a Guillermo de Torre, creemos que en todo trabajo de crítica literaria 
es esencial “emitir un juicio de valor”14.  
La expresión plástica y la expresión poética son distintas, pero 
comparables si hay un principio unitario, una constante estructural que las 
hermane. Afirmamos que ese principio es la imagen. La forma de las imágenes 
puede variar de un arte a otro, incluso de un movimiento artístico a otro, de 
hecho varía, pero es indudable que un esquema compartido puede unir las 
distintas manifestaciones.  
Admitida esta premisa, podemos entender que haya un lenguaje común 
dentro del estilo de una época, en este caso dentro del arte de las vanguardias. 
Y además podemos examinar la novedad de la imagen gracias precisamente a 
la morfología homogénea de sus obras. Del acierto con que examinemos este 
esquema o elemento unitario dependerá que aprehendamos los textos 
artísticos cuya inesperada apariencia continúa resistiéndosenos. 
Pensamos que el gran avance del arte de vanguardia es mostrar que el 
lenguaje puede a la vez describir emociones y traducir impresiones interiores 
de forma objetiva, hacerlas visibles. Por eso, entre la imagen y la palabra 
puede haber correspondencias. De ahí que el arte de vanguardia se atreva con 
el mundo de la mente, porque las formas y los colores de los sueños se 
identifican con emociones. De este mundo interior podemos establecer 
prácticas tan válidas como las del mundo exterior y acostumbrarnos a ellas 
                                                           
14
 TORRE, G. de, Nuevas direcciones de la crítica literaria, Madrid, Alianza Editorial, 1970, p. 
52. 
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para saber leer las obras que lo muestran. El arte del siglo XX es paradigma de 
ello. 
Antes del periodo de vanguardias, la imagen era una forma de expresar 
una idea que cristalizaba con frecuencia en una metáfora. Ahora, la imagen es 
el asunto mismo del que se ocupa la expresión y el fin al que se encamina. 
Guillermo de Torre destaca que en el poema de la vanguardia: 
[…] podado de toda su secular hojarasca retórica y de su sofisticada 
finalidad pragmática, resalta cardinalmente la imagen múltiple, purificada, 
autónoma, extrarradial […] centrífuga […] La imagen, en suma, de su cualidad 
de medio ha pasado a convertirse en fin: y en él lleva implícito todo el 
contenido emocional o intelectual que antes era su finalidad, cuando, en lugar 
de punto de llegada, se la consideraba como vehículo accesorio de sentimiento 
o ideas15. 
La imagen vanguardista es una creación basada en un fenómeno interior 
de la conciencia. Por eso, nuestra investigación tiene razón de ser en cuanto 
que hay que poner atención en su nueva materia, juzgarla en sí misma, 
ocuparnos de pensarla y de meditar y reflexionar sobre sus atributos.  
Consideramos que en el ámbito de la Teoría Literaria cabe un estudio 
que desde un punto de vista formal, funcional y hermenéutico, trate de hallar 
las estructuras de esta nueva imagen en las obras literarias e intente leerlas 
                                                           
15
 Vid. Guillermo de TORRE (1925), Literaturas europeas de Vanguardia, Pamplona, Urgoiti 
Editores, 2002, p. 243. Aunque en BOUSOÑO, C. (1952), Teoría de la expresión poética, vol. 
1, Madrid, Gredos, 1970, p. 255, este crítico llega a afirmar: “[…] lo importante en las visiones 
no es su carácter sintético, que no se percibe en el acto de la lectura y que, en consecuencia, 
para el lector no existe, sino su carácter afectivo”, como se verá en la parte final de nuestra 
investigación dedicada a la lectura de textos, nuestra propuesta epistemológica hace posible la 
captación de esa síntesis en el acto lector. 
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para hacerlas comprensibles, porque enterrar la “leyenda negra” de su 
ilegibilidad es objetivo principal de nuestra tesis. 
La nueva imagen de la vanguardia histórica tiene su valor bajo su propio 
dominio, así que penetremos en él. 
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1. De la nueva categoría de imagen como fenómeno a lo visual-
perceptivo y lo inteligible-racional como doble vía para su recepción 
Definir el concepto de imagen resulta altamente difícil por las numerosas 
aplicaciones que ha tenido en muy distintas disciplinas (incluso dentro del 
propio campo del análisis de los textos literarios), pero creemos que esta tarea 
debe ser objeto imprescindible de nuestra consideración porque partimos de un 
determinado concepto de imagen16.  
Nuestro primer objetivo es explorar la transformación que sufre la teoría de 
la imagen en la época de las vanguardias como consecuencia de las 
modificaciones del significante y del significado, ya que esta cuestión influye 
directamente en los problemas de sentido que las obras vanguardistas 
suscitan; además determina el método de lectura adoptado.  
Este objetivo nos obliga a una incursión reflexiva en la renovación de la 
concepción tradicional de la imagen17.  
                                                           
16
 Vid. el recorrido de T. ZIOLKOWSKI, Imágenes desencantadas: una iconología literaria, 
Madrid, Taurus, 1980 y en especial el de Ana GARCÍA VARAS (ed.), Filosofía de la imagen, 
Salamanca, Universidad de Salamanca, 2011, quien repasa la contribución fundamental de 
W.J. Thomas MITCHELL en su clásico estudio “¿Qué es una imagen?” y la de Dominic LOPES 
“Las imágenes y la mente representacional”; también recopila las aportaciones de las 
principales corrientes que intentan explicar el funcionamiento de las imágenes, su producción 
de significado y su relación con el ser humano. 
17
 La convicción de que la imagen es el principal recurso poético se halla en la teoría literaria de 
los románticos alemanes y en el siglo XX en teóricos como Potebnja, T. S. Eliot (con la técnica 
del “correlato objetivo”) y Shklovski, cuyas indagaciones estimulan las obras. POZUELO 
YVANCOS, José M.ª, Del formalismo a la neorretórica, Madrid, Taurus, 1987, pp. 33-34, repasa 
estas aportaciones. CASTRO, Elena, La subversión del espacio poético en el surrealismo 
español, Madrid, Visor, 2008, p. 121, recuerda que Debicki explica el concepto de “correlato 
objetivo” en Alberti, quien toma esta técnica de la pintura cuando “nos ofrece frecuentemente 
una imagen, una situación o una acción que despierta en nosotros sentimientos y sensaciones 
paralelos; así nos da de golpe, el valor de significado o la experiencia”. 
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Nosotros estudiamos los cambios de la imagen en cuanto fenómeno18. ¿En 
qué fundamentamos esta decisión? 
En primer lugar en que Eugenio D’Ors aprecia ya en 1929 en los cuadros de 
Dalí una realidad:  
Entrada ya en la zona en que merece que se le aplique, con pleno rigor 
filosófico, el epíteto de «fenomenológica». Fenómeno: momentáneo, contenido 
espiritual, convertido en objeto. Fenómeno: presencia sin apelación, irrecusable por 
lo mismo que injustificable […] Sí, fenomenológica pintura, la del mozo19. 
También el escritor alemán K. Edschmid, precursor del expresionismo, en 
su obra Acerca del Expresionismo en la literatura y la nueva junta (1919), 
declara a propósito del proceder de los artistas:  
La concatenación de los hechos –fábricas, casas, enfermedades, prostitutas, 
gritos y hambre- es sustituida por su transfiguración. Los hechos adquieren 
importancia sólo en el momento en que la mano del artista, que se tiende a través, 
cercada, apresa lo que hay detrás: el artista ve lo humano en la prostituta y lo 
                                                           
18
 El estudio del fenómeno de la imagen poética tiene como referente obligado La poética del 
espacio, México, D. F., Fondo de Cultura Económica, 1975 de Gaston BACHELARD. También 
son interesantes las reflexiones de J. VARO ZAFRA, Alegoría y metafísica, Granada, 
Universidad de Granada, 2007, p. 484, donde recoge la afirmación de Goethe en 1824: “el 
símbolo constituye la esencia de la poesía… cambia el fenómeno en idea, la idea en imagen, 
de tal modo que la idea permanece siempre infinitamente activa e inaccesible en la imagen, y 
seguirá siendo inexpresable”, en lo que coincide con el ultraísta Lasso de la Vega en su artículo 
“La sección de oro”: “idea es imagen (idea=imaginar=ver)” , para lo que se apoya en la 
existencia en griego de un único verbo para “ver” e “idear”: eidea. Vid. ALCANTUD, V., 
Hacedores de imágenes: propuestas estéticas de las primeras vanguardias en España (1918-
1925), Granada, Comares, 2014, p. 251. 
19
 Vid. “El juego lúgubre y el doble juego (1929)”, en Jaime BRIHUEGA, Manifiestos, 
proclamas, panfletos y textos doctrinales. (Las vanguardias artísticas en España, 1910), 
Madrid, Cátedra, 1979, p. 387. 
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divino en las fábricas y vuelve a situar cada uno de los fenómenos en el conjunto 
del mundo. Nos da la imagen íntima del objeto […]20. 
En 1912 en el Manifiesto técnico de la literatura futurista, Filippo Tomaso 
Marinetti afirma refiriéndose a la utilización de las imágenes: “Para envolver y 
captar todo lo que de más huidizo e inaprensible existe en la memoria, hay que 
formar unas TUPIDAS REDES DE IMÁGENES O ANALOGÍA, que se 
precipitarán en el misterioso mar de los fenómenos”21. 
Finalmente, la confirmación definitiva la tenemos en el primer Manifiesto del 
surrealismo (1924) de André Breton:  
Fuerza es reconocer que los dos términos de la imagen no son el resultado 
de una labor de deducción recíproca, llevada a cabo por el espíritu con el fin de 
producir la chispa, sino que son productos simultáneos de la actividad que yo 
denomino surrealista, en la que la razón se limita a constatar y a apreciar el 
fenómeno luminoso22.  
Así pues, creemos que la conquistada materialidad de la imagen durante el 
periodo de la vanguardia se debe a que ya no es solamente portadora de una 
idea o bien representación de un objeto, sino a su nueva naturaleza de 
fenómeno que obliga al lector a recorrer al mismo tiempo dos vías inseparables 
para una óptima recepción de las obras en que se inserta: la visual-perceptiva23 
                                                           
20
 Vid. MICHELI, M. de (1966), Las vanguardias artísticas del siglo XX, Madrid, Alianza Forma, 
2008, p. 82. 
21
 Vid. MARINETTI, F. T., Manifiesto y textos futuristas, Barcelona, ediciones del Cotal, 1978, p. 
158. 
22
 Vid. BRETON, A., Manifiestos del surrealismo, Madrid, Visor Libros, 2002, p. 43. 
23
 Pues, como demostró V. KANDISKY con los efectos del color en De lo espiritual en el arte, 
Barcelona, Paidós, 1996, pp. 51-54, la vista está en relación con todos los demás sentidos por 
medio de la asociación. Así se pueden explicar muchas sensaciones e impresiones. También 
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y la racional-inteligible24. Es decir, que el acto estético en la vanguardia está 
sometido a una doble experiencia: la visual y la intelectiva, porque la 
percepción genera conceptos y la lectura desencadena imágenes mentales25. 
Esta novedad de la imagen como fenómeno pone en primer plano el 
protagonismo de la creación y la interacción ya que la imagen se hace presente 
cuando se manifiesta sensointelectivamente primero a la conciencia del 
creador y luego a la del receptor. La imagen no se da después del fenómeno 
sino en el mismo instante; la imagen surge a la vez que se experimenta la 
manifestación. Por eso, la fenoimagen vanguardista tiene un sentido, una 
significación26. 
                                                                                                                                                                          
GARCÍA LORCA (1997), op. cit., p. 59, declaró: “Un poeta tiene que ser profesor en los cinco 
sentidos corporales […] Para poder ser dueño de las más bellas metáforas tiene que abrir 
puertas de comunicación en todos ellos […]”. GARCÍA VARAS, Ana, “Lógica(s) de la imagen” 
en Filosofía de la imagen…, op. cit., p. 54, opina que actualmente la definición de imagen 
“modifica sus límites dentro del estudio de la interacción de la visión con el resto de sentidos 
[…] haciendo hincapié en la sensibilidad […] otras formas de generación de significado es 
subrayada”. 
24
 Lo que no anula anteriores análisis de la imagen porque tanto los textos programáticos como 
las poéticas de los creadores y los ensayos de crítica literaria se refieren más específicamente 
a las cualidades y mecanismos de la imagen como recurso retórico concreto del fenómeno 
poiético más amplio que nosotros analizamos, y que nos interesa destacar por su paralelismo y 
repercusión en el proceso receptivo: la nueva categoría de la imagen vanguardista como 
fenónemo posibilita una forma de leer también renovada que permite acabar con el hermetismo 
de los textos. 
25
 Para esta simultaneidad, Vid. el trabajo de Mª. Ángeles HERMOSILLA ÁLVAREZ, 
“Procedimientos visuales en la teoría hermenéutica de Wolfgang Iser”, en Ámbitos. Revista de 
estudios de ciencias sociales y humanidades, núm. 25, 2011, pp. 21-31. También sobre la 
poesía experimental actual, “Ver el poema y leer la imagen en el experimentalismo español” en 
La manzana poética, “Poesía visual española”, nº 5, 34-35, septiembre/noviembre 2013. 
26
 Por eso, G. DE TORRE, Problemática de la literatura, Buenos Aires, ed. Losada, 1951, pp. 
158-159, cree muy certeras la siguientes palabras de Raissa Maritain: “Reducir la poesía 
únicamente al brote de las imágenes es tan arbitrario como ligarla a la razón razonante, 
Suprimir sistemáticamente el sentido, cuando se presenta en la misma intuición poética, o bien 
la expresión de los sentimientos y de la sensibilidad, es atentar a la sinceridad de la pureza de 
inspiración, tanto como si se pretendiera hacer el poema didáctico a fuerza de claridad […] el 
sentido inteligible, en un grado u otro, es siempre necesario para el sentido poético”. 
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Si el plano del significado pesaba más en la retórica tradicional, la 
preocupación de la vanguardia por renovar la expresión artística equilibra los 
planos del significante y del significado en sus composiciones. La creación de 
cualquier obra de arte en la vanguardia pasa por la elección de un conjunto de 
imágenes con esa doble articulación: la visual-racional o inteligible-perceptiva27. 
Por tanto, la clave para interpretar las obras de la vanguardia histórica estriba 
en un ir y venir por una y otra vía respetando su intercambio y referencialidad 
internos28. 
En sus explicaciones teóricas, todos los ismos destacaron la novedad de la 
imagen que utilizaban29, pero la Teoría de la Literatura apenas ha sabido ver 
todavía que lo innovador es esta estrecha relación entre el plano visible y el 
                                                           
27
   Victoriano ALCANTUD, op. cit., pp. 390-391, comenta el artículo de Gerardo Diego “Minuta 
y poesía” (Alfar, núm. 45, XII-1924) en el que el poeta utiliza una metáfora culinaria para 
explicar la actividad creadora: “¿Armar los versos de palabras solas? ¿Pero qué son los versos 
sino palabras? Y las palabras, ¿no son imágenes y conceptos?... […] Gustar por gustar; ese 
debe ser nuestro lema. Tomando la palabra «gustar» en su sentido pleno –sensualidad e 
inteligencia- en su acepción del siglo SVII (…)”. 
28
 Lo que atestiguan las palabras de Gerardo en 1934, Poesía española contemporánea, 
Madrid, Taurus, 1979, p. 378: “La Poesía es la encrucijada del Norte-Sur=Imaginación-
Inteligencia, con el Este-Oeste=Sensibilidad-Amor”.  
29
 Cf. las palabras de André BRETON, op. cit., en los manifiestos del surrealismo; el ensayo 
teórico “L’image” (revista Nord-Sud, 1918) de P. Reverdy; la definición de imagen múltiple de 
Gerardo Diego en Imagen Múltiple (1919-1920), su artículo titulado “Posibilidades 
creacionistas” (1919) en Cervantes (octubre, 1919) y su ensayo Imagen (1922), en Obras 
completas. Poesía, ed. de F. J. Díez de Revenga, Madrid, Alfaguara, 1996-2000, vol. I; los 
escritos de Vicente Huidobro sobre el creacionismo en Poética y estética creacionistas, México, 
D. F., Universidad Nacional Autónoma de México, 1994;  el manifiesto Presupuesto vital de 
Juan LARREA en Versión celeste, ed. de Luis Felipe Vivanco, Barcelona, Barral Editores, 
1970, pp. 307-312. El ultraísmo también subraya el papel fundamental de la “metáfora”. Véase 
para esta cuestión SCHWARTZ, J., Las vanguardias latinoamericanas textos programáticos y 
críticos, Madrid, Cátedra, 1991; BRIHUEGA, J., op. cit.; MORELLI, G., Treinta años de 
vanguardia española, Sevilla, Carro de la nieve, 1991; GONZÁLEZ GARCÍA, Á., CALVO 
SERRALLER, F. Y MARCHÁN FIZ, S., Escritos de Arte de Vanguardia: 1900-1945, Madrid, 
Turner, 1979; TORRE, G. de, (1925), op. cit. y también TORRE, G. (1965), Historia de las 
literaturas de Vanguardia, 3 vols., Madrid, Guadarrama, 1974.  
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plano legible30. Esto explica el acercamiento de la poesía y de la pintura que 
otros sí han señalado31 y derriba la defensa del tradicional deslinde de las artes 
postulado por Lessing en su Laocoonte32. 
Con este trabajo nos proponemos demostrar que esta nueva imagen de 
doble articulación es el centro en la poesía y en la pintura de la vanguardia 
histórica española y en tanto nexo establece interrelaciones entre estas dos 
artes. Pintura y literatura convergen en el descubrimiento de esa imagen 
cuando persiguen la renovación de su lenguaje. Para ello, explotan al máximo 
el componente material (expresivo-perceptivo) y el mental (representativo-
semántico-inteligible) queriendo hacer olvidar el papel de figura asignado a la 
imagen en el Barroco, en el Siglo de las Luces e incluso en su origen bajo otras 
denominaciones: “[…] a finales del siglo XVII y a todo lo largo del XVIII la 
palabra «imagen» […] para muchos críticos… se hizo virtualmente sinónimo de 
                                                           
30
 Ha abierto este camino el trabajo de Mª. Ángeles HERMOSILLA ÁLVAREZ (2011) ya citado. 
31
 Desde el famoso motivo del ut pictura poesis de autor latino Horacio o la conocida sentencia 
de Simónides de Ceos que hablaba de la pintura como «una poesía muda» y de la poesía 
como «una pintura elocuente» (muta poesis et pictura loquens) pasando por las afirmaciones 
de A. López Pinciano en su Philosofía antigua poética hemos llegado a las alusiones directas 
de este acercamiento entre pintura y poesía en la Vanguardia histórica. Éstas son 
especialmente abundantes en los representantes del surrealismo. Vid. catálogo de la 
exposición VV.AA., Surrealistas antes del Surrealismo. La fantasía y lo fantástico en la 
estampa, el dibujo y la fotografía [exposición], Madrid, La Fábrica, 2013. Sobresalen los 
comentarios de la conferencia de André Breton “Situación surrealista del objeto” publicada en 
Praga en 1935, en BRETON, A., op. cit., pp. 181-205. Para Breton, la fusión de las dos artes se 
realiza de una forma tan integral que es indiferente expresarse con medios poéticos o plásticos. 
También Salvador Dalí señala la importancia de la relación visual/verbal en la creación de 
significado cuando explica su método paranoico-crítico. Vid.  CASTRO, Elena, op. cit., pp. 90-
91. El propio Lorca glosa la influencia de la poesía en la pintura refiriéndose a la obra de 
Giorgio Chirico, Dalí y Miró, en GARCÍA LORCA, F. (1997), “«Sketch» de la nueva pintura”, op. 
cit., p. 96. 
32
  Vid. LESSING, G. E. (1766), Laocoonte o sobre los límites en la pintura y la poesía, 
Barcelona, Orbis, 1985. Bien conocido es que Lessing justifica la separación de las artes en 
que la pintura es un arte del espacio y la poesía, del tiempo. Guillermo de TORRE (1925), op. 
cit, p. 166, subraya que sin embargo posteriormente Sartre homologa la poesía con la pintura. 
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«figura del habla» (originalmente metáfora, pero también símil y otras formas 
de tropos)”33. 
El problema no reside tanto en que el receptor tenga que destapar un 
significado oculto (como sucede en las obras de arte anteriores a la primera 
vanguardia)34, sino en que realice su lectura teniendo muy presente que las 
interrelaciones entre lo visual y lo intelectivo son las que crean esas imágenes 
complejas de la vanguardia histórica. Josep M. Català Doménech indica que no 
ha habido nunca imágenes puras, pero “ahora los sistemas son más 
complejos”, no mienten, hacen imágenes “más interesantes”. Concluye: 
No estamos, pues, ante un problema de veracidad, sino de complejidad […] 
por lo tanto, su discurso es expansivo: no está focalizado en una forma o una 
temática, sino que se abre hacia diversas constelaciones de significado. No debe 
desconfiarse, pues, de la representación visual, sino de la incapacidad para 
comprender su intrincada factura35.  
                                                           
33
 ZIOLKOWSKI, T., op. cit., p. 20. Fernando RODRÍGUEZ DE LA FLOR ha desarrollado este 
asunto en Imago. La cultura visual y figurativa del barroco, Madrid, Abada, 2009 y también J. 
M.ª DÍEZ BORQUE, en Literatura de la celebración, verso e imagen en el Barroco español, 
Madrid, Capital Europea de la Cultura, 1992 y Verso e imagen: del Barroco al Siglo de las 
Luces, Madrid, Dirección General del Patrimonio Cultural, 1993. 
34
 En las obras barrocas y románticas algo quedaba oculto al receptor. Vid. REYES, A., 
Cuestiones gongorinas, Madrid, Espasa-Calpe, 1927; RODRIGUEZ DE LA FLOR, F., Imago. 
La cultura visual y figurativa del barroco, Madrid, Abada, 2009. 
35
 CATALÀ DOMÉNECH, J. M.ª, La forma de lo real: introducción a los estudios visuales, 
Barcelona, editorial UOC, 2008, p. 64. 
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Sobre estas imágenes complejas, vemos viable “proyectar” vivencias36 (en 
el doble sentido de “hacerlas visibles” y “dirigirlas a distancia”) fusionando 
visiones y pensamientos37.  
Es el momento de recordar que Heidegger relaciona la imagen con la 
consecuencia de convertir el arte en objeto de la vivencia38 y, por tanto, en 
expresión de la vida del hombre39. También G. Bachelard trae a colación las 
palabras de Jean Lescure sobre el pintor Lapicque para apoyar su tesis de que 
                                                           
36
 Sobre esta cuestión, Vid. HUSSERL, E., La idea de la fenomenología, cinco lecciones, 
México [etc.], FCE, 1997, pp. 40-41, quien declara que para toda vivencia intelectual “la 
percepción está como ante mis ojos o en el modo de percepción actual o como dato de la 
fantasía. […] Toda vivencia intelectual y en general toda vivencia, mientras es llevada a cabo, 
puede hacerse objeto de un acto de puro ver y captar […]”. 
37
 Lo que explica V. KANDISKY, op. cit., p. 51, de la siguiente manera:”[…] igual que la 
sensación física […], si penetra más adentro […] puede provocar toda una serie de vivencias 
psicológicas, así la impresión […] se puede convertir en vivencia”.  
38
 La obra fundamental de HEIDEGGER para este asunto es Caminos de bosque, Madrid, 
Alianza, 1995, p. 63. El concepto de vivencia ya estaba en W. DILTHEY, Psicología y teoría del 
conocimiento. Obras de W. Dilthey, vol. VI, México, Fondo de Cultura Económica, 1978, (2ª 
reimpres.). En este sentido, Joan Salvat-Papasseit, destacado vanguardista en territorio 
catalán, escribió: "Sóc, com home de lletres, d'imaginació escassa, més aviat elemental; tot ho 
he vist o viscut" ("Como hombre de letras, soy de imaginación escasa, y hasta elemental; todo 
lo he visto o lo he vivido") y "Encara no he escrit mai sense mullar la ploma al cor, esbatanat" 
("Nada he escrito aún sin mojar la pluma en el corazón, abierto de par en par"). De ello se 
deduce que su poesía se nutre de elementos cotidianos que convierte en vivencias. Vid. en la 
siguiente página web: http://www.airesdelibertad.com/t14551-joan-salvat-papasseit. (Consulta 
realizada el 11 de octubre de 2015). 
39
 VARO ZAFRA, J., op. cit., p. 487. A este respecto, Jorge Guillén en “El estímulo 
superrealista”, en Homenaje universitario a Dámaso Alonso, Madrid, Gredos, 1970, p. 206 
comenta sobre la recepción de la imagen de este movimiento: “Por una o por otra senda, aquel 
cultivo de la imagen, […] iba más allá del juego arbitrario y podía revelar al hombre, libre en su 
vraie vie –como quería Rimbaud-. Los ojos de hoy, miopes acaso, perciben mal aquellos 
poemas y los creen ejercicios formales. Si el lector se acerca, descubre lo que son: irrupciones 
de vitalidad”. 
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el arte es un “redoblamiento de la vida”40. Como Heidegger, Vattimo defiende la 
pertenencia del lector al mundo de la obra41.  
En conclusión, el receptor experimenta una vivencia en su interpretación de 
la imagen vanguardista. La lectura es una “experiencia vivida”42. Como método 
exegético, E. Gombrich propone el par esquema y corrección para que 
podamos recorrer esa doble vía ya señalada: de la visión al pensamiento y 
viceversa43.  
Después de los argumentos esgrimidos, es obvio que la imagen adquiere 
toda su potencialidad durante la época de la vanguardia histórica. 
En contra de la primacía del ojo mantenida a lo largo de centenares de 
años44, en nuestro estudio nos atrevemos a sostener que la simultaneidad de 
las esferas visible e inteligible es la esencia de las fases creativa y recreativa 
de la imagen vanguardista. Guillermo de Torre recuerda en el epígrafe “Palabra 
e imagen visual” del último capítulo de su Historia de las literaturas de 
vanguardia: 
Siempre ha existido una interrelación directa entre la palabra y la imagen 
visual, entre la expresión escrita y la proyectada mediante líneas, formas y colores. 
                                                           
40
 Cf. BACHELARD, G., La intuición del instante/seguido de introducción a la poética de 
Bachelard por Jean Lescure, México, Fondo de Cultura Económica, 1987, p. 25. 
41
 VATTIMO, G., Poesía y ontología, Valencia, Universidad de Valencia, Servicio de 
Publicaciones, 1993, p. 118. 
42
 Ibíd., p. 629.  
43
 GOMBRICH, E., Arte e ilusión. Estudio sobre la psicología de la representación pictórica, 
Madrid, Debate, 1998, p. 231.  
44
 Platón en La República destaca “la posición primordial de la mirada entre los sentidos”, en 
SÁNCHEZ, Y. y SPILLER, R., La poética de la mirada, Madrid, Visor, 2004, p.11.  
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Herbert Read ha estudiado la prioridad de la imagen sobre la idea en el desarrollo 
de la conciencia humana. Mas parecería que en los ismos antes reseñados dicha 
correspondencia se hace superiormente visible45.  
Aunque Breton empieza colocando lo verbal por encima de lo visual en Le 
message automatique (1933): “[…] yo considero, y ahí reside lo esencial, las 
inspiraciones verbales infinitamente más ricas en sentido visual, infinitamente 
más resistentes al ojo, que la imágenes visuales propiamente dichas”46, once 
años después, propugna la unión de lo visual y de lo mental: “El pintor falta a 
su misión humana si sigue ahondando el abismo que separa la representación 
de la percepción, en lugar de trabajar en su conciliación, en su síntesis”47. Para 
ello, hay que valerse de la imaginación y de la memoria48 si atendemos a las 
palabras finales de André Breton en su “Situación surrealista del objeto” (1935):  
Afirmamos que ha pasado ya el tiempo del arte imitativo (de lugares, escenas 
y objetos exteriores) y que el problema del arte radica […] en llevar la 
representación mental a una precisión crecientemente objetiva, mediante el 
ejercicio voluntario de la imaginación y de la memoria (dejando bien sentado que 
únicamente la percepción externa ha permitido adquirir involuntariamente los 
                                                           
45
 TORRE, G. de, (1965), op. cit., p. 287. Se refiere al estudio de Herbert READ, Imagen e idea, 
México, FCE, 1955. 
46
 RUBIO, Oliva María, La mirada interior: el surrealismo y la pintura, Madrid, Tecnos, 1994, p. 
109. 
47
 Ibíd., p. 110. 
48
 No por casualidad estos son los dos instrumentos necesarios en el proceso de lectura para 
encontrar el sentido de los textos según el teórico de la recepción W. ISER, “La estructura 
apelativa de los textos”, en R. WARNING, Estética de la recepción, Madrid, Visor, 1989, p. 146. 
También, J. VILLAFAÑE, Principios de teoría general de la imagen, Madrid, Pirámide, 2000, p. 
100, declara: “No es sensato desvincular el papel de la memoria del proceso globalmente 
considerado de la percepción, ya que, tal como afirma R. ARNHEIM (1969), El pensamiento 
visual, Barcelona, Paidós, 1998, p. 77, un acto perceptual no se da nunca aislado y, en este 
sentido, el pasado no sólo condiciona la experiencia perceptiva del presente, sino que influye 
en la experiencia misma del futuro”. 
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materiales de los que deberá servirse la representación mental). El mayor 
beneficio que […] el surrealismo ha obtenido de esta […] operación estriba en 
haber conseguido conciliar dialécticamente esos dos términos tan […] 
contradictorios para el hombre adulto: percepción y representación49. 
Así pues, tradicionalmente, se separaba la imagen de la palabra sin caer 
en la cuenta de que para nombrar es necesario percibir50. Tantos años de 
incomprensión de las obras vanguardistas se deben a que nadie se ha 
percatado hasta ahora de que imagen y palabra se necesitan una a la otra51. 
Es decir, para entender el arte vanguardista hay que conocer y ver al mismo 
tiempo. Lo cognitivo y lo visible, lo interior y lo exterior, lo legible y lo perceptivo, 
lo mental y lo sensible, lo irreal y lo real cuentan a la vez en la nueva imagen52. 
Su apreciación estética, su inteligibilidad, sólo es posible si aceptamos esta 
necesidad mutua. 
Gracias al análisis de esta nueva concepción de la imagen, encajamos una 
de las piezas que faltaba del rompecabezas de la Poética de vanguardia: la 
                                                           
49
 Vid. BRETON, A., op. cit., p. 205. 
50
 Esta separación tradicional de imagen y palabra la contraargumenta J. M.ª CATALÁ en el 
prólogo de su estudio La imagen compleja. La fenomenología de las imágenes en la era de la 
cultura visual. (Barcelona) Bellaterra, Universitat Autónoma de Barcelona, Servicio de 
Publicaciones, 2005, p. 15. En plena ebullición del dadaísmo, Hugo Ball, el fundador del 
Cabaret Voltaire, las identifica: “La imagen y la palabra son uno. Pintores y escritores se 
corresponden”, en BALL, H., La huida del tiempo, Barcelona, Acantilado, 2005, p.131. También 
C. BOUSOÑO, Irracionalismo poético (el símbolo), Madrid, Gredos, 1977, p. 330, insiste en que 
“ver” es una “manera de nombrar”. 
51
 Los surrealistas hicieron especialmente visible está unión en las portadas de su revista La 
Révolution surréaliste, según J. J. SPECTOR, Arte y escritura surrealistas, 1919-1939: el oro 
del tiempo, Madrid, Síntesis, 2003, p. 225.  
52
 El creacionista Juan Larrea en el prólogo a su obra editada por V. BODINI (1969) declara 
sobre su proceso creativo: “A la conciliación en síntesis de esa doble faz, subjetivo-objetiva, 
interior-exterior, abstracto-concreta, parecía tender el todo, y por ciega imaginación innata, 
desde el comienzo.” Cf. LARREA, Juan, Versión celeste, ed. de Miguel Nieto, Madrid, Cátedra, 
1989, p. 62. 
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entidad otorgada a la imagen como fenómeno supone una modificación de la 
forma de lectura proponiendo un juego53 activo al receptor desde lo visual-
perceptivo a lo inteligible-racional y viceversa para la construcción de su 
sentido.  
Después de lo dicho, está claro que nuestro estudio propone una lectura de 
las obras literarias de la vanguardia histórica54 tanto desde lo visual-perceptivo 
como desde lo inteligible-racional55 a partir de las posibilidades de 
interpretación que ofrece la nueva categoría otorgada a la imagen56. 
Como hemos afirmado antes, utilizamos el término imagen en el sentido de 
fenómenos encadenados de la conciencia57 que surgen desde lo legible a lo 
perceptible, y viceversa. Por eso, la denominamos específicamente 
fenoimagen.  
                                                           
53
 NUÑEZ RAMOS, R., La poesía, Madrid, Síntesis, 1992, pp. 32-38, analiza la poesía como 
juego y considera que su dificultad se halla en la falta de definición de sus reglas.  
54
  WEISGERBER, J., Les avant-garde littéraires au XXe siécle, 2 vols, Budapest, Akadémiai 
Kiadó, 1984, la aborda ampliamente tanto desde un punto de vista diacrónico como sincrónico, 
pero nuestro ángulo es otro. También, ALBADALEJO, Tomás, BLASCO, Francisco Javier y DE 
LA FUENTE, Ricardo, Las vanguardias. Renovación de los lenguajes poéticos, Madrid, Júcar, 
1992 y PÉREZ BAZO, J., (ed.), La Vanguardia en España. Arte y Literatura, Toulouse, 
Cric & Ophrys, 1998. 
55
  Nuestro estudio quiere hacer hincapié en las posibilidades hermenéuticas que nos ofrece la 
concepción de la imagen de la vanguardia desde lo “visual-perceptivo” y no solo desde lo 
“inteligible-racional”, es decir, uniendo estas dos dimensiones. Esta relación ha sido 
desarrollada por M.ª Ángeles HERMOSILLA ÁLVAREZ (2011), art. cit. para la hermenéutica de 
Iser. 
56
 Ya Justo VILLAFAÑE trazó su teoría en Introducción a la teoría de la imagen, Madrid, 
Pirámide, 1985 y Principios de teoría general de la imagen… op. cit.; también AUMONT, 
Jacques, La imagen, Barcelona: Paidós, 2000 y Ana GARCÍA VARAS (ed.), op. cit., la compiló 
desde una perspectiva filosófica. 
57
 Es oportuno nuestro estudio de la imagen vanguardista con este enfoque en cuanto que la 
fenomenología transcendental fundada por E. Husserl es “fenomenología de la conciencia 
constituyente”, es decir, que “su interés está dirigido a fenómenos”. Vid. HUSSERL, E. (1997), 
op. cit., pp. 17-18. 
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2. Fundamentación teórica para la lectura de la nueva categoría de 
imagen de las vanguardias 
La novedosa concepción de la imagen como fenómeno se convierte en el 
rasgo definitivo que da lugar al que consideramos el otro elemento 
revolucionario de la Poética de estos movimientos artísticos: la necesidad de 
una lectura diferente.  
Por ello, aplicaremos las ideas y metodología de Wolfang Iser, 
representante de la estética de la recepción alemana de la Escuela de 
Constanza, quien contempla la necesaria relación entre lo visible y lo inteligible 
en el proceso de interpretación de las obras de arte58, fundamental tanto para 
la literatura como para la pintura. 
Dado que nuestra investigación pertenece al campo de la Teoría literaria, 
nos interesa especialmente el enfoque de W. Iser, que se centra en los textos y 
en el análisis de los efectos que ellos causan en el lector59. También tendremos 
en cuenta la teoría de la recepción de R. Jauss,60 aunque en este punto se 
                                                           
58
 Tomamos como referencia fundamental su obra El acto de leer: teoría del efecto estético, 
Madrid, Taurus, 1987. 
59
 En efecto, POZUELO YVANCOS, José M.ª, op. cit., pp. 12-13, señala que en los últimos 
años diferentes escuelas sostienen que el valor literario de los textos radica en la comunidad 
de receptores, sujetos a convenciones que la teoría literaria ha de descubrir y estima positivo 
poner el componente de recepción en un lugar central del proceso de comunicación literaria. 
Precisamente, el trabajo de Luis A. ACOSTA GÓMEZ, El lector y la obra. Teoría de la 
recepción literaria, Madrid, Gredos, 1989, es un ejemplo destacado de aquellos estudios que se 
encargan de describir la aceptación de la obra. No obstante, Pozuelo Yvancos insiste en que 
no hay que hacer tabla rasa del formalismo porque en el caso de Tinianov o de Mukarovsky 
adelantaron las tesis sobre el sentido de la tradición literaria. 
60
 W. ISER reconoce esta distancia en El acto de leer…, op. cit., p. 12. Cf. H. R. JAUSS, 
Experiencia estética y hermenéutica literaria. Ensayos en el campo de la experiencia estética, 
Madrid, Taurus, 1986. 
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distancia de Iser, ya que la preocupación principal de Jauss es la historia 
literaria61 y en consecuencia las opiniones históricas que los lectores emiten 
sobre las obras como signos de un entramado cultural, en la línea de Gadamer. 
Sin embargo, descartamos la reflexión sociológica en torno al ensanchamiento 
de los públicos o la estructura de un público nuevo62 para mantener la 
coherencia de nuestro estudio.  
Nuestro referente epistemológico, Iser, continúa la senda fenomenológica 
abierta por el estructuralista Ingarden63 cimentando su teoría en la interacción 
de texto y lector. Cree que un texto necesita la lectura del receptor para 
desarrollar todo su potencial y que a su vez dicha lectura despierta los efectos 
                                                           
61
 Este punto de vista diacrónico es el que adopta también el formalismo ruso en su etapa 
última (1926-1930). Sobre esta cuestión, véase TINIANOV, I. y JAKOBSON, R., “Problemas de 
los estudios literarios y lingüísticos (1928)” y TINIANOV, I., “Sobre la evolución literaria (1927)” 
en Tzvetan Todorov, ed., Teoría de la literatura de los formalismos rusos, Buenos Aires, 
Signos, 1976, pp. 89-101 y 103-105. POZUELO YVANCOS, J. M.ª, op. cit., p. 50, recuerda la 
necesaria contextualización propugnada por Tinianov. 
62
 Vemos acertado que otras investigaciones profundicen desde una perspectiva sociológica en 
las relaciones de la literatura vanguardista y su público, como hizo Ricardo SENABRE para 
otros periodos de nuestra literatura en su ensayo Literatura y público, Madrid, Paraninfo, 1987. 
Pero este enfoque queda lejos de nuestro interés fundamental. No perseguimos demostrar que 
el público de la época de las vanguardias influye en la literatura de esos años. Ni es nuestro 
objetivo probar que sus artistas tienen en cuenta el carácter, el gusto y las preferencias de sus 
posibles receptores, así como su cultura, capacidad y expectativas para elegir el contenido y la 
forma de las obras. De ser así tendríamos que detenernos en muchas otras cuestiones, como: 
las formas de la sociedad y el cómo ésta viene determinada por los modos de producción; las 
circunstancias político-sociales y económicas de ese periodo histórico; los valores éticos de las 
obras, el papel de los escritores y su relación con los intermediarios, el papel del autor como 
productor y el del lector como consumidor e incluso los problemas técnicos relacionados con la 
industria editorial y la difusión. Una aproximación muy distante en el tiempo es la de TORRE, 
G. de, Minorías y masas en la cultura y el arte contemporáneos, Barcelona, Edhasa, 1963. 
63
  Gloria VERGARA, “La experiencia estética en el pensamiento de Roman Ingarden”, Cultura 
International Journal of Philosophy of Cultura and Axiology, Volume 4, Issue 2, 2007, pp. 117-
136, artículo disponible para su consulta en la siguiente dirección de internet: https:// 
www.pdcnet.org/pdc/bvdb.nsf/purchase?openform&fp=cultura&id=cultura_2007_0004_0002_01
17_0136. (Consulta realizada el 4 de agosto de 2015), destaca su papel de iniciador en el 
establecimiento de los principios de la recepción de la obra literaria. 
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del texto64. Por eso, la clave está en la confluencia de ambos en el proceso de 
lectura65. 
Compartimos con él esta creencia y confiamos en que las obras de la 
vanguardia histórica se conviertan en legibles a la luz del pensamiento de Iser, 
porque precisamos un método crítico que asegure su legibilidad y active su 
función estética de una vez. 
Nuestra investigación tiene la pretensión de interpretar los textos literarios 
españoles de la vanguardia histórica basándonos en los postulados de esa 
corriente, pero también en sus antecedentes, la fenomenología de Husserl66 y 
la teoría de la Gestalt,67 lo que nos parece una novedad mayor.  
                                                           
64
 Según BOUSOÑO (1970), vol. 1, op. cit., p. 205, el heredero de la fenomenología en 
España, J. Ortega y Gasset, no vio que “el creciente distanciamiento y disimilitud entre los 
objetos comparados iba siendo sustituido por otro género de equivalencias […] 
experimentables: las del efecto producido en el lector por los términos equiparados […]”. 
65
 Vid. “El proceso de lectura: enfoque fenomenológico”, en Estética de la recepción, ed. de R. 
WARNING Madrid, Visor, 1989, pp.149-164 o ed. de J.A. MAYORAL, Estética de la recepción, 
Madrid, Arco/Libros, 1987, pp. 215-243.  
66
 Según éste, “[…] «fenomenología» designa un método y una actitud intelectual: la actitud 
intelectual específicamente filosófica, el método específicamente filosófico”. Vid., HUSSERL, E. 
(1997), op. cit., p. 33. 
67
 Los textos que incluyen estos planteamientos husserlianos son: HUSSERL, E., 
Investigaciones lógicas, V, Madrid, Alianza, 1985, Invitación a la fenomenología, Barcelona, 
Paidós, 1992 y La idea de la fenomenología…, op, cit.; INGARDEN, R., La comprehensión de 
la obra de arte literaria, México, Universidad Iberoamericana, 2005; ARNHEIM, R., El 
pensamiento visual…, op. cit. y Arte y percepción visual: psicología del ojo creador, Madrid, 
Alianza, 2005; GOMBRICH, E., Arte e ilusión…, op. cit. y La imagen y el ojo: nuevos estudios 
sobre la representación pictórica, Madrid, Alianza, 1987; MERLEAU-PONTY, M., La 
fenomenología de la percepción, Barcelona, Península, 1975 y El ojo y el espíritu, Barcelona, 
Paidós, 1986; GAOS, J., Introducción a la fenomenología. La crítica del psicologismo en 
Husserl, Madrid, Encuentro, 2007; PATOCKA, J., Introducción a la fenomenología, Barcelona, 
Herder, 2005. Para la influencia gestáltica, Vid. LÓPEZ GARCÍA, A., Fundamentos de 
Lingüística perceptiva, Madrid, Gredos, 1989; WERTHEIMER, M., El pensamiento productivo, 
Barcelona, Paidós, 1991; KOHLER, W., Psicología de la forma: su tarea y sus últimas 
experiencias, Madrid, Biblioteca Nueva, 1972; KATZ, D., Psicología de la forma, Madrid, 
Espasa Calpe, 1945. 
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Por una parte, Wolfgang Iser se refiere explícitamente a la teoría de la 
Gestalt en su libro El acto de leer68. Por otra, Jean Lescure en su “Introducción 
a la poética de Bachelard” sostiene que Bachelard encuentra en los principios 
de la fenomenología el método que puede abrirnos la puerta de la “conciencia 
creante del poeta”, y se hace eco de su encomienda: “Tú, filósofo, aprenderás 
a escuchar al poeta, “fenomenólogo nato” ”69.  
Los estudios precedentes de la vanguardia histórica han señalado la 
liberación del verso, y en consecuencia de la palabra poética, como factor 
decisivo para la formación de sus imágenes, pero mayoritariamente se han 
dedicado a identificar las numerosas variaciones resultantes en el ritmo y en la 
Prosodia de las obras70. Se puede decir que los hallazgos fonético-fonológicos 
y tipográficos se han impuesto al estudio de las transformaciones en el terreno 
de la imagen71. Y a su vez, la superior atención a estos cambios ha demorado 
el interés por estudiar las transformaciones que la lectura sufre. 
                                                           
68
 Cf. ISER, W., El acto de leer…, op. cit. 
69
 Esta introducción está incluida en el breviario dedicado a Gaston BACHELARD, La intuición 
del instante…, op. cit., pp. 103-135. 
70
 La liberación del verso para crear imágenes es la base de los numerosos estudios del ritmo y 
de la prosodia de la poesía vanguardista anteriormente citados.  
71
 Todavía se siguen produciendo opiniones en este sentido. Un caso reciente es el de V. 
ALCANTUD, op. cit., p. 193, para quien “la revolución de la mirada operada por las vanguardias 
poéticas es deudora tanto del abandono de la perspectiva o de la nuevas manera de captar el 
volumen de los cuerpos propuestos por el cubismo, como de las palabras en libertad futuristas. 
En estos experimentos el poema ya no se contenta sólo del grafema y añade una serie de 
recursos gráficos creando un objeto nuevo por yuxtaposición de los dos”.  
 49 
 
Merece, pues, que nuestro trabajo se proponga un acercamiento a la 
literatura de la vanguardia histórica desde la mirada del receptor72. 
El análisis de la interacción entre texto y sujeto-receptor nos permitirá 
conocer mejor esas obras. Pues, como sentencia Gombrich: “La interpretación 
por parte del autor de la imagen ha de ser siempre correspondida por la 
interpretación del observador. Ninguna imagen cuenta su propia historia”73.  
Como el sujeto es un ser móvil con actividad cognitiva y sensible, creemos 
que el asunto crucial es averiguar cómo entabla esas relaciones entre 
conocimiento y sensibilidad cuando lee las obras de vanguardia. Si logramos 
describir este proceso, podremos comprender las obras, y consiguientemente 
esto les restituirá el rango de portadoras del disfrute y satisfacción que hasta 
ahora les ha sido negado. 
La sistematización del procedimiento de interpretación de las obras de la 
vanguardia histórica es posible dándonos cuenta de que la dimensión de ver 
(de lo sensible) está conectada a la dimensión de saber (del conocimiento). Iser 
proclama que la recepción de las obras literarias (de los contenidos 
conceptuales) se asocia a la recepción de los contenidos perceptivos 
(sensibles). El receptor proyecta sus esquemas ópticos o conceptuales de 
forma activa sobre las obras que lee (sean textos o cuadros). Esos esquemas 
                                                           
72
 La revalorización de la mirada como propuesta hermenéutica es muy reciente. Léanse con 
detenimiento los estudios citados de Oliva Mª. RUBIO (1994) y Yvette. SÁNCHEZ y Roland 
SPILLER (2004) y añádase el de Luis PUELLES ROMERO, Mirar al que mira: teoría estética y 
sujeto espectador, Málaga, Abada, 2011.   
73
 GOMBRICH, E.H., (1987), op. cit., p.145. 
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son anteriores74 a la observación del objeto exterior (del texto o cuadro). De ahí 
que el conocimiento previo sea condición sine qua non para la lectura de una 
imagen porque “sólo podemos reconocer lo que ya conocemos” según E. 
Gombrich75. Esos esquemas pueden confirmar o refutar las hipótesis de lectura 
del receptor. Este proceso es el de la fórmula esquema y corrección propuesta 
por Gombrich para la historia de los descubrimientos visuales en el arte, el cual 
se corresponde con el método utilizado por los científicos y descrito por Karl 
Popper del siguiente modo:  
Toda observación es resultado de una pregunta que planteamos a la 
naturaleza y toda pregunta presupone una hipótesis preliminar. Buscamos algo 
porque nuestra hipótesis nos hace esperar ciertos resultados […] Si no, tenemos 
que revisar la hipótesis y contrastarla de nuevo frente a la observación.76  
Este juego de preguntas y respuestas conecta también con la concepción 
dialéctica77 de la estética de la recepción de Jauss, quien habla del papel activo 
del lector en la concreción del sentido de las obras a través de la historia. Jauss 
ve la oportunidad de construir una nueva teoría de la literatura a partir de “una 
historia que tuviera en cuenta el proceso dinámico de producción y recepción, 
                                                           
74
 Con lo que R. SPILLER en Yvette SÁNCHEZ y Roland SPILLER (ed.), La poética de la 
mirada, Madrid, Visor, 2004, p. 183, está de acuerdo y por eso afirma: “La mirada exterior […] 
es el disparador de la mirada interior de la memoria”. 
75
 Ibíd., p. 152. PÉREZ BOWIE, José Antonio, Leer el cine. La teoría literaria en la teoría 
cinematográfica, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2008, p. 18, recuerda que tanto 
Christian Metz como Jacques Aumont, a propósito de la significación motivada en el cine, 
defienden que el esquema es “un instrumento cognitivo que facilita el reconocimiento”. 
76
 GOMBRICH, E., (1998), op. cit., pp. 271-272. 
77
 A este respecto, son destacables las palabras que A. Breton dedica a Hegel, como inventor 
de la dialéctica y a ésta como la única herramienta eficaz para aclarar la solidez y 
perdurabilidad del arte surrealista. Vid. “Situación surrealista del objeto” en BRETON, A., op. 
cit., p. 185. 
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de autor, obra y público, y que utilizara una hermenéutica de pregunta y 
respuesta”78. Para Jauss, los textos literarios causan efectos concretos en la 
sociedad a la que se dirigen. La vida de los textos se prolonga con la lectura 
que el receptor afronta con sus lecturas previas. Así el lector participa en la 
creación de una tradición de recepciones, lo que supone una clara implicación 
histórica. Al mismo tiempo, este diálogo entre las experiencias pasadas 
expresadas en las obras y el interés de cada lector actual se basa en el 
concepto gadameriano de la fusión de horizontes79. 
En definitiva, la interpretación de un texto o de un cuadro es parecida 
porque leer y mirar son dos funciones de la visión80. Para leer un texto y para 
mirar un cuadro, usamos la visión; por tanto pensamos visualmente o vemos 
intelectivamente. En ambos casos la actividad hermenéutica exige una 
actividad cognitiva que consiste en que la lectura de un objeto visual (cuadro) 
lleva al receptor al concepto y la lectura de un objeto verbal (texto) produce 
imágenes en su mente que hacen que vea con el intelecto lo que se le oculta al 
conocimiento. Por tanto, el receptor ve y piensa cuando recibe los objetos de 
estas dos artes (literatura y pintura); o sea que lo sensible está siempre 
vinculado a lo inteligible en su acción interpretativa y viceversa. De esta 
manera, se manifiesta que la visión tiene capacidad hermenéutica. El receptor 
puede leer o mirar cualquier forma gracias a la visión, por ello es posible la 
lectura de las formas complejas de los textos de la vanguardia histórica. 
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 JAUSS, R., (1986), op. cit., p. 15. 
79
 GADAMER, Hans-Georg (1960), Verdad y método, vol. 1, Salamanca, Sígueme, 1991 y vol. 
2, 1994, aunque el concepto horizonte lo emplea Husserl por primera vez con otro sentido. 
80
 CATALÀ DOMÉNECH, J.M., (2005), op. cit., p. 38. 
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Gracias a esta facultad, el lector puede intuir lo que se oculta a la razón aunque 
se haya expresado por medios visuales y en consecuencia “irracionales”81.  
Por eso, Arnheim plantea que existen otras formas de aprehender el 
mundo, por ejemplo las basadas en la visión, ya que percepción y pensamiento 
actúan recíprocamente82; no se oponen como Platón creía83. En este sentido 
Arnheim se muestra seguidor de la filosofía aristotélica que sí confía en la 
experiencia de los sentidos (aunque cree necesario un universal, una 
generalización, para evitar engaños y en consecuencia llegar solamente a las 
formas-ideas84). Para nosotros, el proceso de generalización reclamado por 
Aristóteles es el antecedente clásico de la descontextualización ejecutada por 
                                                           
81
 Ibíd., p. 311. 
82
 J. VILLAFAÑE (2000), op. cit., pp. 99-103, repasa la tesis de Arnheim y la sintetiza: “[…] no 
es posible el pensamiento sin imágenes […] en el origen de cualquier concepto intelectual se 
encuentra siempre una experiencia sensorial”. En su opinión, con el término “pensamiento 
visual” Arnheim quiere “afirmar la naturaleza cognitiva de la percepción visual”. Para 
VILLAFAÑE, Ibíd., pp. 105-106, la percepción visual es una “operación cognoscitiva muy 
parecida al proceso de pensamiento” porque la conceptualización visual se basa en la 
abstracción, aunque sea perceptiva y no intelectual. A juicio de LA RUBIA DE PRADO, L., Dalí: 
excéntrico concéntrico, Granada, Universidad de Granada, 2006, pp. 124-125, en la obra de 
Dalí “la percepción de la obra depende de nuestras facultades cognitivas. Esta visión daliniana 
tendría, probablemente, su origen en su lectura del principio de incertidumbre de Heisenberg 
[…]. Ello supone una limitación: la realidad queda limitada por el observador; es más, queda 
determinada por el propio observador. Análogamente, la obra de arte se constituye en la 
percepción ya que toda experiencia estética supone un proceso perceptivo”. 
83
 Platón es detractor de la percepción como medio de conocimiento puesto que considera que 
los sentidos pueden engañar. Véase el mito de la caverna. Vid. ARNHEIM, R. (1969), op. cit., 
pp. 20-22. Pedro AZARA profundiza en esta cuestión en La imagen y el olvido: el arte como 
engaño en la filosofía de Platón, Madrid, Siruela, 1995. Para el crítico catalán J. M.ª 
CASTELLET, La hora del lector, Barcelona, ediciones Península, 2001, p. 169, la percepción 
de las imágenes físicas llega al territorio de las imágenes mentales a través de la 
subconsciencia, mezclándose con vivencias psíquicas. Juan José ORTELLS RODRÍGUEZ 
centra su estudio en dichas imágenes, de lo que es muestra su libro, Imágenes mentales, 
Barcelona, Paidós, 1996. 
84
 ARNHEIM, R. (1969), op. cit., pp. 24-25. 
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el arte de vanguardia85. Asimismo la vanguardia se identifica con los 
planteamientos fenomenológicos de Husserl en esa búsqueda de lo esencial86. 
Si tenemos en cuenta, como hemos dicho al principio, que los pintores y 
escritores de estos años están hermanados por compartir el recurso expresivo 
de la imagen87, los actos de ver y de leer, y por ende de comprender sus 
objetos artísticos, exigen interpretar las imágenes que contienen sus obras 
atendiendo siempre a la doble vía apuntada.  
Precisamente, nuestra investigación de la imagen vanguardista se ocupa 
de la necesidad de pasar por esas dos vías en la lectura de las obras literarias 
de ese periodo88. 
                                                           
85
 Lo que más tarde explicitaremos al abordar su conexión con el pensar en imágenes y el 
principio de transformación característico de la nueva imagen vanguardista. 
86
 HUSSERL, E., (1997), op. cit., p. 41: “[…] la oscuridad que reina sobre el conocimiento en lo 
que hace a su sentido o esencia exige una ciencia del conocimiento, una ciencia que no quiere 
sino traer el conocimiento a esencial claridad. […] La crítica del conocimiento quiere, más bien, 
aclarar, ilustrar, sacar a la luz la esencia del conocimiento y la pretensión de validez que 
pertenece a esta esencia”. V. KANDISKY, op. cit., p. 21, declara la simpatía de los 
vanguardistas por los primitivos se debe a que al igual que ellos, “estos artistas puros 
intentaron reflejar en sus obras solamente lo esencial”.  
87
 Lo corroboran estas palabras de V. ALCANTUD, op. cit., pp. 26-27:”Poetas y pintores no sólo 
intercambiaron ideas, combinaron y a veces fusionaron sus maneras de ver e interpretar el 
mundo: simultaneidad de sensaciones, metonimias en las relaciones entre objetos, inscripción 
de las palabras en la superficie del cuadro o intrusión de la imagen en el rectángulo de la 
página, todos estos procedimientos manifestaron la gran yuxtaposición de sensaciones o la 
analogía de las materialidades. En este gran Cafarnaúm de un mundo en continua expansión, 
la imagen fue el poder del orden y del desorden del arte. Capaz de acercar elementos dispares 
y de volver locuaz este acercamiento, fue también la que podía deshacer las leyes de la 
representación. Con las imágenes poéticas las «historias» ya no nos son necesarias, pues 
ellas son el poder mismo de la lengua, poder de lo cotidiano al alcance de todos, poder del 
jugador de metáforas”. 
88
 Por eso, una de las leyes constitutivas de la nueva imagen que analizamos en el capítulo 3 
de la segunda parte es la ley de la insuficiencia. 
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Queda claro, pues, que completamos los postulados de Iser con los 
presupuestos de E. Gombrich y R. Arnheim. Ambos siguen la línea trazada por 
la Gestalt89. El segundo proclama incluso directamente la unión de percepción 
y pensamiento: “[…] sólo porque la percepción capta tipos de cosas, esto es, 
conceptos, puede el material conceptual utilizarse para el pensamiento; e, 
inversamente, que a no ser que el caudal sensual permanezca presente, la 
mente no tiene con qué pensar”90 y también asevera:  
[…] el conjunto de las operaciones cognoscitivas llamadas pensamiento no 
son […] sino ingredientes esenciales de la percepción misma. 
No existe diferencia básica en este respecto entre lo que sucede cuando una 
persona contempla directamente el mundo y cuando se sienta con los ojos 
cerrados y «piensa» […] 
No parece existir ningún proceso del pensar que, al menos en principio, no 
opere en la percepción. La percepción visual es pensamiento visual91.  
 
No está fuera de lugar rememorar que el filósofo alemán Kant sostiene 
también que: 
                                                           
89
 Cf. GUILLAUME, Paul, La psychologie de la forme, París, Flammarion, 1979, p. 26: “La 
perception et la pensée sont lieés aux fonctions nerveuses. […] Si notre perception est 
organisée, le processus nerveux qui y correspond doit l`être de la même facon. Et s'il n'y a pas 
d'eléments psychiques indépendants, il n'y a pas non plus de processus cérébraux 
élementaires indépendants”. [Traducción nuestra: “Percepción y pensamiento están 
relacionadas con la función nerviosa. […] Si nuestra percepción se organiza, los procesos 
nerviosos correspondientes deben ser lo mismo. Y si no hay elementos psíquicos 
independientes, tampoco hay procesos cerebrales independientes”]. 
90
 Cf. ARNHEIM, R. (1969), op. cit., p. 15 
91
 Ibíd., pp. 26-27. En estas páginas recuerda las palabras de Aristóteles en Acerca del alma, 
Madrid, Gredos, 1988, p. 239: “el alma jamás intelige sin el concurso de una imagen”. 
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[…] el conocimiento humano nace de dos fuentes principales […] La primera 
es la facultad o poder de recibir impresiones; por ella nos es dado el objeto […] La 
segunda […] es la facultad de pensar los datos por medio de conceptos. La 
receptividad del espíritu para con las impresiones se llama sensibilidad. La 
facultad de producir espontáneamente representaciones se llama entendimiento. Y 
la cooperación de ambas facultades es necesaria para el conocimiento de 
objetos92.  
Finalmente, Hegel, precursor de la fenomenología de Husserl, dice en su 
Introducción a la estética: “la tarea intrínseca del arte consiste precisamente en 
conciliar […] estas dos partes: la idea y su representación sensible”93. 
Por lo que se refiere a la Gestalt, ésta mantiene que el receptor ve según lo 
que su mente crea, ya que la información de la mente impacta en la 
percepción94. Por esto, toda imagen es antimimética para la Gestalt (en lo que 
coincide con la teoría poiética de la vanguardia95). Las imágenes no son meras 
                                                           
92
 TURPIN, E., “La mirada de la «M». Un estudio de optometría literaria” en SÁNCHEZ, Y. y 
SPILLER, R., ed., op. cit., p.211. 
93
 HEGEL, G. W. F., Introducción a la estética, Barcelona: Península, 1971, p. 151. 
94
 La teoría de la Gestalt se puede consultar en los ya citados: WERTHEIMER, M., (1991); 
KOHLER, W., (1972) y KATZ, D., (1945). También el referido A. LÓPEZ GARCÍA (1989) la 
toma como base de su gramática liminar. 
95
 Es un lugar común de todos los ismos insistir en esta idea. Así en el texto de K. EDSCHMID 
leemos: “El mundo ya existe; no tiene ningún sentido hacer una réplica de él”. Vid. MICHELI, 
op. cit., p. 83. También Guillaume APOLLINAIRE en el primer capítulo de las “Meditaciones 
estéticas. Los pintores cubistas” (1913): “Estos pintores, si observan la naturaleza, ya no la 
imitan y se dedican cuidadosamente a la representación de las escenas naturales observadas 
y reconstruidas mediante el estudio”. Vid. MICHELI, op. cit., p. 307. Vicente HUIDOBRO dicta la 
conferencia “Non serviam” (1914) para manifestar precisamente esa independencia. Guillermo 
de TORRE en su Manifiesto vertical ultraísta (publicado en Grecia. Año III. Núm. L, suelto, 
Madrid, 1 noviembre de 1920; el grabado aparece en Gloria VIDELA (1963), El ultraísmo, 
Madrid, Gredos, 1970, entre las pp. 232-233) afirma que se traduce en un “mismo lema 
unificador: Creación. El Arte Nuevo apellídase ultraísta, creacionista, cubista, futurista, 
expresionista, comienza allí donde acaba la copia o traducción de la realidad aparente: allí, en 
aquel plano ultraespacial donde el poeta forja obras inauditas y creadas que no admiten 
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copias de la realidad puesto que las impresiones sensoriales no actúan 
primero, como se ha creído durante largo tiempo.  
Apoyando esta injerencia del pensamiento en la percepción y al revés, 
Gombrich afirma que “ver la forma aparte de su interpretación […] no es 
realmente posible”96. El sujeto receptor moviliza sus recuerdos y experiencias 
del mundo visible y los proyecta en la imagen97.  
También, la percepción integra nuestros conocimientos de las cosas y de 
los objetos y su forma según Arnheim. Leemos las imágenes de una manera 
concreta en función de los rasgos seleccionados, pero es posible interpretarlas 
de otras muchas si elegimos otros rasgos. Es decir que no hay una lectura 
verdadera y las restantes son falsas, sino que todas son posibles, aunque no 
se puedan dar al mismo tiempo. Basta con que el receptor encuentre uno de 
los sentidos para que la obra se salve de su indeterminación98. 
                                                                                                                                                                          
confrontación exterior objetiva”. Vid. TARRÉS PICAS, M., Las vanguardias literarias y el “grupo 
del 27”, Akal, Madrid, 1990, p. 57.  
96
 GOMBRICH, E. H., (1997), op. cit., p. 252, asegura: “todo ver es interpretar”. 
97
 GOMBRICH, E.H., (1998), op. cit., p. 264. R. APARICI y A. GARCÍA-MATILLA, Lectura de 
imágenes, Madrid, Ediciones de la Torre, 1998, p. 16, manifiestan este mismo parecer: “La 
percepción de una imagen está en estrecha relación con la manera en la que cada individuo 
puede captar la realidad y, al mismo tiempo, está vinculada con la historia personal, los 
intereses, el aprendizaje, la motivación […] 
98
 La “indeterminación” es abordada por R. INGARDEN (2005), op. cit., pp. 26-28 y 71-86. (W. 
ISER retoma este concepto cuando habla de espacios de indeterminación o espacios en 
blanco o vacíos). Ingarden considera la obra de arte un objeto intencional según la teoría 
fenomenológica, cuyos valores puede captar el receptor, el cual debe rellenar la estructura 
esquemática de significados. La influencia de la fenomenología husserliana y de la 
hermenéutica de Heidegger se aprecia en la importancia que Ingarden concede al receptor. En 
primer lugar, fue Husserl quien señaló que el conocimiento de la realidad reside en la 
conciencia individual: no hay cosas, sino fenómenos de la conciencia en los que se perciben 
los objetos reales, el mundo exterior. Por tanto, todos los sentidos que tenemos del mundo se 
originan en la conciencia. Esto hace que la subjetividad del autor y del crítico se revaloricen y 
que el receptor se incluya en las obras para verificar su repertorio intersubjetivo. Vid. 
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Esto cuadra perfectamente con la ambigüedad manifiesta de la imagen 
vanguardista99. Gombrich piensa que: “La ambigüedad […] es obviamente la 
clave de todo el problema de la lectura de imágenes”100, lo que le lleva a hablar 
de proyecciones hipotéticas101 que determinan el acto de interpretación. 
Este rasgo compromete al receptor de las obras de la vanguardia histórica 
a la construcción activa de los objetos artísticos. En realidad, las obras 
vanguardistas presentan diferentes formas de producir esos objetos102 y las 
condiciones para que el receptor los lea y los interprete. De ahí que surjan 
distintos ismos103. 
También, Iser habla de un lector movilizado por la obra, que ante imágenes 
no naturales, que se apartan de la vida real, puede llegar a diferentes 
                                                                                                                                                                          
HUSSERL, E. (1997), op. cit., p. 15. En segundo lugar, también Heidegger afirmó que el 
conocimiento del mundo se realiza desde una conciencia interior. Por tanto, la objetividad no es 
válida para interpretar los significados literarios. Posteriormente, GADAMER (1960), op. cit., 
reutiliza estas ideas para su propuesta de análisis literario. Para él, las obras literarias poseen 
significados inacabados; se insertan en un horizonte cultural del que proceden los valores con 
que son interpretadas en cada momento histórico; esto lo denomina la verdad de la obra. Toda 
lectura es un proceso de interpretación formado por pre-juicios y componentes de una 
axiología. Por eso, los textos no adquieren un contenido objetivo. Cada lector lee en función del 
mundo en el que vive. 
99
 MARÍN, S. E., en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., op. cit., p. 171, recuerda que Dalí 
describía su propio empleo de este recurso e insistía en su productividad para producir 
imágenes inéditas. 
100
 Vid. GOMBRICH, E., H. (1998), op. cit., pp. 198-199. 
101
 Ibíd., p. 264. 
102
 Lo que se ha dado en llamar su polimorfismo. RAMÍREZ GÓMEZ, Carmen, Dadá 
prodigioso: antología de textos y principales autores (I), Huelva, Fundación El Monte, 2004, p. 
10, comenta el del movimiento Dadá: “El polimorfismo de Dadá conmociona la esencial 
conciliación de la modernidad entre sustancia y sentido, […]”. También F. T. MARINETTI en su 
“Manifiesto técnico de la literatura futurista” (1912) en Manifiestos y textos…, op. cit., p. 158, 
habla de la necesidad de un “estilo polimorfo para abarcar la vida de la materia”. 
103
 En el capítulo 4 de la segunda parte planteamos si también es posible la singularización de 
la nueva noción de imagen en las distintas corrientes. 
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concreciones104 dependiendo de su interacción con el texto. Si las formas de 
las obras difieren de su modelo de mundo por la deformación105, el receptor 
está obligado a descubrir la novedad creada por el artista si quiere lograr 
conocerlas106. 
En la lectura de las obras (y por tanto de sus imágenes), el receptor debe 
intentar hallar su estructura sirviéndose tanto de las convenciones y de la 
tradición como de su mundo interior. Para ello, el receptor debe formular 
conjeturas y modificarlas según su experiencia. Si consigue averiguar su 
configuración, podrá interpretar las imágenes y esto generará una 
significación107. Para Gombrich, este proceso es posible porque la percepción y 
la intelección se basan en el mismo ritmo: el par esquema y corrección108.  
                                                           
104
 En El acto de leer, W. ISER, pp. 265-269, utiliza este vocablo siguiendo a Ingarden a quien 
también evoca Gombrich en muchos de sus conceptos. 
105
 Sebastiá GASCH considera que el arte siempre ha deformado la Naturaleza, bien de 
manera plástica bien de manera expresiva. El primer proceder se centra en los aspectos 
materiales o arquitectónicos (proporción, orden y armonía). El segundo se somete a la fantasía, 
a la imaginación, al lirismo o al sueño. Para Gasch, el arte debe “fusionar ambas tendencias, 
hacer de ellas un haz compacto, convertirlas en un todo, que sabrá satisfacer exactamente 
nuestra inteligencia y nuestra sensibilidad, nuestra razón y nuestro instinto. Los mejores 
artistas lo han intentado. Pocos lo han logrado”. El genio del andaluz Picasso es el ejemplo. 
Vid. “Naturaleza y arte (1928)” en Jaime BRIHUEGA, op. cit., pp. 233-235.  Precisamente, 
GÓMEZ ALONSO, R., Análisis de la imagen: estética audiovisual, Madrid, Laberinto, 2001, p. 
129, cree que el “concepto de anormalidad o desproporción es una clave de enorme interés 
para entender las vanguardias artísticas” y recuerda: “Picasso propugna que la deformación ha 
entrado por derecho en el arte como un instrumento expresivo destinado a la transmisión de 
determinadas sensaciones”. 
106
 W. ISER acuña la expresión “deformación coherente” para referirse a aquella que permite al 
receptor percibir con más viveza lo que estaba oculto. Vid. ISER, W., (1987) op. cit., pp. 136 y 
344. 
107
 Lo comprobaremos en las lecturas realizadas en la tercera parte. 
108
 Vid. GOMBRICH, E. H., (1998), op. cit., p. 231. 
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El autor se anticipa pensando un receptor109 y el lector real sólo debe 
seguir las estrategias textuales de las obras para alcanzar su comprensión; 
debe construir la forma de las obras (su gestalt) a partir de las reglas históricas, 
culturales, sociales, comunicativas y literarias que conoce, pero también a partir 
de las propuestas de esas obras110. Josep M. Català Doménech lo aclara así: 
Dentro de la propia estructura [de la imagen], se instalan los resultados de 
una imaginación que también se divide en los ámbitos social e individual, puesto 
que pertenece al autor […] a la vez como individuo y como factor de la sociedad 
que lo acoge y lo produce […] También debemos tener en cuenta que la imagen, 
en su […] configuración, constituye la cristalización de […] parámetros culturales y 
estilísticos que forman el contexto del que la imaginación se nutre111. 
Las obras de la vanguardia histórica tienen una forma (gestalt) distinta a la 
del mundo real conocido, una forma que ha sido distorsionada con la 
imaginación y que por tanto no está plenamente definida, sino 
esquematizada112. Esta deformación hace incomprensibles las obras en su 
aspecto exterior, en su apariencia, en su superficie113.  
                                                           
109
 W. ISER denomina a este receptor “lector implícito” en su libro El acto de leer. Parecida es 
la propuesta de Umberto ECO que lo denomina “lector modelo” en su teoría semiótica. Al lector 
le corresponde actualizar los “elementos no dichos” en el texto, los cuales son semejantes a los 
“vacíos” de Iser.  
110
 De ahí que nosotros manifestemos razonadamente la conveniencia de aplicar un método 
estratificado en la lectura de las obras: desde lo contextual a lo hermenéutico, pero pasando 
obligatoriamente por la dilucidación semántica y estructural y la construcción poiético-receptiva. 
111
 CATALÀ DOMÉNECH, J.M. (2008), op. cit., p. 26. 
112
 En esta cualidad basamos nuestra defensa de que esta nueva noción de imagen como 
fenómeno está próxima al concepto de género, lo que más adelante aclararemos.  
113 V. KANDISKY, op. cit., pp. 64 y 66, afirma que en el nuevo arte “cuando por razones 
artísticas «deformamos» […], todo lo secundario desaparece automáticamente y queda sólo lo 
esencial: el objeto artístico” y sólo lo puramente artístico tiene vida eterna, pero a veces tienen 
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El receptor puede “penetrar” en esa forma estructurándola con coherencia 
en su lectura, es decir, puede concretarla conectando sus partes. Valiéndose 
de su experiencia y de su imaginación114, el receptor puede producir en su 
mente distintas imágenes en las que los elementos de dicha forma aparezcan 
sintetizados y ordenados ofreciendo así una solución a la dificultad que plantea, 
lo que daría un acabado o configuración a dicha forma115.  
Esta manera de proceder implica la presencia (ya destacada) de un 
momento visible o sensible en la lectura, al que Hester llama ver como. Este 
momento lo comparten los textos literarios y las obras pictóricas en el proceso 
hermenéutico, puesto que la lectura de las obras literarias lleva al receptor a la 
formación de imágenes y la visión de obras pictóricas le conduce a una 
determinada lectura. Por tanto, en ambos procesos interpretativos están 
relacionados lo visible y lo legible. 
Las significaciones surgirán según lo que el receptor vea y lea, según la 
interacción de lo visible y lo inteligible.  
Cada receptor podrá alcanzar una interpretación durante su lectura, pero 
las obras son inagotables puesto que otra cadena de imágenes116, generada y 
                                                                                                                                                                          
que pasar siglos hasta que llegue al alma de los hombres. No obstante, su predominio en una 
obra de arte es “signo de su grandeza y de la grandeza del artista”. 
114
 W. ISER menciona estas dos armas en “La estructura apelativa de los textos”, en R. 
WARNING, op. cit., p. 146.  
115
 PUELLES ROMERO (2011), op. cit., p. 167, destaca la “importancia que empieza a tener la 
imaginación como función activada en el receptor por parte de la obra”. 
116
 A ello se refiere F. T. MARINETTI en el “Manifiesto técnico de la literatura futurista” (1912), 
en Manifiestos y textos…, op. cit., p. 164: “[…] su inagotable riqueza de imágenes casi iguala 
su desorden de puntuación lógica”. 
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ordenada en el ir y venir de la vía intelectiva a lo perceptiva y viceversa, puede 
dar lugar a otros significados y en consecuencia a otras comprensiones. 
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3. La imagen en las vanguardias: definición y caracterización 
Durante el periodo de la vanguardia histórica, a principios del siglo XX, 
asistimos a una profunda renovación de la expresión poética tomando la 
formación de imágenes como centro de la actividad creadora: “La imagen es el 
protoplasma primordial, la sustancia celular del nuevo organismo lírico”117.  
Jack Spector remite a las significativas palabras de André Breton un año 
después del primer Manifiesto del surrealismo (1924):  
Cada vez parece más claro que el generador más poderoso del nuevo mundo 
con el que tratamos de reemplazar el antiguo, no es otro que lo que los poetas 
denominan como imagen […] Es gracias a la fuerza de las imágenes por lo que, 
con el tiempo, son posibles las verdaderas revoluciones118. 
A este respecto es oportuno el inciso de Louis Aragon en Le Paysan de 
París recordado por Guillermo de Torre:  
El vicio llamado surréalisme es el empleo irregular y pasional de la 
estupefaciente imagen, o, más bien de la provocación, sin albedrío, de la imagen 
por ella misma, y por todo lo que ésta lleva al dominio de la representación: 
perturbaciones imprevisibles y metamorfosis. Ya que toda imagen, a cada embate, 
conduce a una revisión de todo el universo119. 
También F. T. Marinetti en el “Manifiesto técnico de la literatura futurista” 
(1912) declara: “Las imágenes no son flores para escoger y recoger con 
                                                           
117
 TORRE, Guillermo de, (1925), op. cit., p. 243. 
118
 SPECTOR, J., op. cit., p. 187. De lo que ha dado cuenta también el libro de BONET, Juan 
Manuel, El Surrealismo y sus imágenes, Madrid, Fundación Cultural MAPFRE Vida, 2002. 
119
 Vid. “Neodadaísmo y superrealismo” (1925) en TORRE, G. de (1925), op. cit., p. 188. 
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parsimonia, como decía Voltaire. Constituyen la sangre misma de la poesía”120 
y más adelante: “¡Ojalá que todos vosotros que me habéis amado y seguido 
hasta aquí, poetas futuristas, fuerais como yo frenéticos constructores de 
imágenes […]”121. 
La imagen es el medio de expresión poética que más interés despierta 
entre los artistas y por ello se erige en cimiento poético de todos los 
movimientos de vanguardia. En términos de Antonio F. Cao: “Coincide el 
surrealismo con el creacionismo y el ultraísmo en un punto de capital 
importancia: la supremacía de la imagen”122. También G. de Torre dirá: 
“Eliminados […] todos los demás soportes, quedaba en pie solo la imagen”123. 
Esto conduce a una evidente imagofilia de los creadores de la vanguardia 
histórica, la cual subrayamos por ser el punto de partida de nuestro estudio124. 
En relación con esto, algunos han hablado de “giro visual”125, de cambio de 
paradigma126. Es el caso de Fernando Rodríguez de la Flor127 quien en realidad 
                                                           
120
 Vid. MARINETTI, F. T. en Manifiestos y textos…, op. cit., p. 158. 
121
 Ibíd., p. 163. 
122
 CAO, Antonio F., Federico García Lorca y las vanguardias: hacia el teatro, London, Tamesis 
Books Limited, 1984, p. 60. 
123
 Cf. TORRE, G. (1965), op. cit., vol. 2, p. 214.  
124
 También, al repasar el ambiente de transformación de los lenguajes poéticos del siglo XX, 
RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 23, señala la significativa existencia de una corriente 
literaria llamada “Imaginismo” en Gran Bretaña durante los años 1910-1917. 
125
 Fernando RODRÍGUEZ DE LA FLOR, Giro visual: primacía de la imagen y declive de la 
lecto-escritura en la cultura postmoderna, Salamanca, ed. Delirio, 2009, p.15, parte de la 
implantación de este concepto, iconic turn, a partir del estudio de Keith Moxey, “Visual Studies 
and the Iconic Turn”, Journal of Visual Culture (Londres), 7/2 (2008), 131-146. 
126
  Ibíd., p. 67. RODRÍGUEZ DE LA FLOR ve posible esta lectura: un cambio de la cultura de 
lo escrito a la “cultura visual”, haciéndose eco de la expresión acuñada por Nicholas Mirzoeff, 
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sostiene un regreso al mundo de la imagen128 desde finales del siglo XIX 
propiciado por el escenario de la ciudad moderna: 
Después de un lapsus temporal de unos quinientos años – el que 
corresponde al primado de la imprenta- acaso estemos reingresando de nuevo en 
una suerte de inédito estadio de «civilización de la imagen»129; […] cuyo primeros 
pasos para su consecución se dieron en el cambio decisivo de la relación del 
sujeto respecto al campo visual social que se produjo a finales del siglo XIX, 
cuando masas urbanas e imágenes entraron en un estado de mutua fruición. 
V. Alcantud observa que la poesía de vanguardia “se caracteriza por la 
transformación de la idea simbolista del poema como «música verbal» en una 
idea espacial del poema que se despliega en la página en blanco. Este paso 
del paradigma musical al pictórico ve surgir la noción de imagen poética que se 
convierte en la figura dominante de la poética vanguardista, sin duda por ser la 
figura más adecuada para realizar el ideal expresivo de «figurar el 
pensamiento»”130. 
                                                                                                                                                                          
Una introducción a la cultura visual, Barcelona, Paidós, 2003, que trae consigo también un 
cambio en el paradigma cognitivo social dominante o “ficción dominante”. 
127
 Ibíd., p. 26. 
128
 En particular, como hemos adelantado, él mismo aborda el estudio de su poderío en el siglo 
XVII en su obra Imago. La cultura visual y figurativa del barroco, así como José María DÍEZ 
BORQUE en los ya citados Literatura de la celebración, verso e imagen en el Barroco español 
y Verso e imagen: del Barroco al Siglo de las Luces. Más tarde, en 2008,  DÍEZ BORQUE 
dirige la exposición Imagen en el verso: del siglo de oro al siglo XX [Catálogo de exposición: 27 
de marzo a 18 de mayo de 2008], Madrid, Biblioteca Nacional, 2008, con la que subraya la 
relevancia de la imagen desde entonces hasta nuestros días. Un año después, otra 
retrospectiva, en este caso a cargo de José Antonio Sarmiento, muestra su desarrollo en las 
poéticas experimentales, VV.AA., Escrituras en libertad, [Catálogo de exposición: 6 de marzo a 
24 de mayo de 2009], Madrid, SECC-AECI-Instituto Cervantes, 2009. 
129
 El autor considera que este proceso también podía haber sido conocido como 
“imagocentrismo”. Cf. RODRÍGUEZ DE LA FLOR, F., Giro visual…, op. cit., p. 59. 
130
 Vid. ALCANTUD, V., op. cit., p. 32. 
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Esta inclinación a la imagen131 es esencial en el nuevo arte y, además, 
favorece “la equivalencia entre los modos de expresión”132. Para V. Alcantud:  
[…] se mantiene el principio de «traductibilidad» de las artes que instauró el ut 
pictura poiesis, pero se desplazan las razones. […] La «traductibilidad» no remite a 
las maneras de tratar una historia, sino a la analogía entre las formas del lenguaje. 
Por eso la metáfora se convierte, como analogía entre los lenguajes, en el 
principio mismo de lo poético133. 
Según lo expuesto, la naturaleza de la imagen durante este periodo 
artístico se transforma. Dalí lo explica así en su conclusión de  Génesis y 
perspectiva artísticas del Surrealismo (1941): “De 1918 a 1921 […] hay una […] 
crisis absoluta del modelo. El modelo antiguo, tomado en el mundo exterior, no 
existe ya […] El que va a sucederle, tomado en el mundo interior, todavía no ha 
sido descubierto”134. 
                                                           
131
 El ambiente visual (fotografía, cine) que rodeó a los artistas de la primera vanguardia sin 
duda debió de acentuar la praxis imaginista y redimensionar su naturaleza y alcance. Para 
RAMÍREZ, J. A., El objeto y el aura, (Des)orden visual del arte moderno, Madrid, Akal, 2009, p. 
185, el artista moderno inventa un “género híbrido entre el estatismo de la fotografía y la 
movilidad «en tiempo real» del cine […]”. 
132
 Según A. Sánchez Vidal, “la imagen era un elemento común a las artes plásticas, al cine, a 
la poesía y la literatura, en general”. Cf. “La cultura española de vanguardia”, en Harald 
Wentzlaff-Eggebert, Las vanguardias literarias en España, Madrid [etc.], Iberoamericana [etc.], 
1999, p. 345. 
133
 Vid. ALCANTUD, V., op. cit., p. 34. 
134
 Vid. LÓPEZ, Jorge Juanes, “Dalí y la pintura surrealista”, en Leopoldo LA RUBIA DE 
PRADO, coord., Dalí: excéntrico concéntrico, Granada, Universidad de Granada, 2006, p. 25.  
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El teórico del ultraísmo Guillermo de Torre intervendrá en una velada de 
Parisina con el elocuente título: “Ultra-manifiestos. Estética del yoísmo ultraísta” 
para defender el subjetivismo y la inclusión del sujeto en la obra135. 
Según La Rubia de Prado:  
La última palabra toca al Surrealismo. Con él surge el vocabulario abierto e 
incierto de las imágenes del inconsciente. La visión convencional es derrocada por 
la psique136 abismal que pone en crisis las identidades del sujeto y la lógica de la 
representación. Hay que reconocerle […] haberse atrevido a poner en crisis las 
imágenes y signos consagrados a sancionar representaciones unívocas y 
positivas137.  
Como ya expusimos, esta nueva poética imaginista supone “otro modo de 
escritura” que exige “una lectura diferente” basada en la participación activa del 
receptor para construir el sentido de las obras. A partir de las declaraciones de 
Gérard Wajcman en su libro El objeto del siglo: “[…] las obras implican a sus 
miradores, no simplemente como sujetos sino como sujetos videntes, es decir, 
sujetos implicados en lo que ven”138, Josep M. Catalá Doménech opina que 
                                                           
135
 Cf. ALCANTUD, V., op. cit., p. 297. También Torre, en la encuesta de La Gaceta Literaria de 
1 de junio de 1930 que le realiza Miguel Pérez Ferrero, afirma que lo más representativo de la 
Vanguardia está en sus “efusiones yoístas”, por eso su obra ha sido “esencialmente lírica y 
teórica”. Vid. RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 233. 
136
 Recordamos que la corriente psicoanalista de Sigmund FREUD impregna el nuevo contexto 
de pensamiento y que el surrealismo a través de su fundador André BRETON admitió su 
repercusión en el manifiesto de 1924: “[…] debemos reconocer que los descubrimientos de 
Freud han sido de decisiva importancia. […] Quizás haya llegado el momento en que la 
imaginación esté próxima a volver a ejercer los derechos que le corresponden. Si las 
profundidades de nuestro espíritu ocultan extrañas fuerzas capaces de aumentar aquellas que 
se advierten en la superficie, […] es del mayor interés captar estas fuerzas, captarlas ante todo 
para, a continuación, someterlas al dominio de nuestra razón, si es que resulta procedente”. 
Vid. BRETON, op. cit., p. 21.   
137
 LÓPEZ, J. J., en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, L., coord., op. cit., pp. 25-26. 
138
 CATALÀ DOMÉNECH, J.M., (2005), op. cit., p. 34. 
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“está todo por hacer; dilucidar cómo la imagen no es sólo una plataforma de 
novedades, sino que impulsa, a través de ella, miradas nuevas que implican 
una actividad trascendente de un sujeto vidente y mirante”139.  
La imagen clásica poseía una función imitadora que la imagen 
vanguardista sustituye por una función plástica o gráfica. Se suplanta la 
mímesis por la expresión de la subjetividad del artista140. En opinión de Puelles 
Romero: “Breton pretendía despertar la capacidad de ver, de volver a ver”141. 
La imagen vanguardista se desentiende de mostrar sólo lo natural y se interesa 
por cambiar la forma de la realidad gracias a esa capacidad plástica. Gombrich 
aprovecha la oportunidad de recordar una de las pocas cosas que quizás 
tenemos clara respecto de este periodo artístico: “[…] los logros del arte del 
                                                           
139
 Id. Régis DEBRAY ha reconstruido su historia en Vida y muerte de la imagen: historia de la 
mirada en occidente, Barcelona, Paidós, 1994. 
140
 El artista uruguayo Joaquín Torres García, que estuvo relacionado con el grupo De Stijl y 
creó la Asociación de arte Constructivo, lo explica en su texto “Querer construir” (1930): “Desde 
el momento en que el hombre abandona la copia directa de la naturaleza y hace a su manera 
una imagen […], comienza una cierta construcción. […] Antes de llegar a ella debemos aún 
considerar la forma. […] Tan pronto como esta forma contenga un valor en sí […] adquiere una 
importancia plástica, y se puede afirmar de una obra así concebida que ya participa de una 
cierta construcción. Se puede ir más lejos –considerar la unidad de la superficie. Esta superficie 
va a ser dividida, estas divisiones van a determinar espacios, estos espacios deben estar en 
relación: debe existir entre ellos una equivalencia a fin de que el conjunto permanezca entero. 
Ordenar ya sería algo, pero poco. –Crear un orden es lo que falta. […] aquel que crea un orden 
establece un plan –pasa de lo individual a lo universal”. Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., 
p. 245. También PÉREZ BOWIE, J. A., op. cit., p. 52, comenta que los primeros intelectuales y 
artistas del cine pusieron la etiqueta de “lírico” o “poético” a aquel que pretendía trascender la 
representación analógica para crear nuevas realidades, para privilegiar la condición irrealista y 
evanescente de la imagen cinematográfica. Algunas de las vías empleadas para hacer visible 
la realidad interior fueron: la apelación a lo irracional y subjetivo, el relieve de los elementos 
rítmicos y la dispositio o la primacía del discurso sobre la historia, lo que será característico 
también de la nueva imagen de la poseía vanguardista. 
141
 PUELLES ROMERO, L., El desorden necesario: filosofía del objeto surrealista, Málaga, 
Universidad de Granada, 2002, p. 11.  
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siglo XX […] los entroncamos […] con la emancipación respecto al estudio de 
la naturaleza”142. 
La nueva imagen tiene una identidad particular: nace de un contenido 
propio perceptivo-intelectivo y sólo depende de sí misma. No está supeditada a 
ideas o realidades ajenas. Acaba y empieza en ella misma. Tiene una 
existencia autónoma143. En cuanto que objeto principal de los artistas, posee 
los límites, las cualidades y la estructura que ellos establecen144.  
La imagen vanguardista es producto del deseo de unos artistas que ven el 
mundo de otra manera145. La denominación imagen seductora que Justo 
Villafañe acuña para la publicidad (refiriéndose al papel imprescindible del 
espectador en las nuevas imágenes interpeladoras) nos sirve para explicar la 
                                                           
142
 GOMBRICH, E.H., (1998), op. cit., p. 301. En el manifiesto “Non serviam” (1914) que da 
origen al Creacionismo, Vicente Huidobro se dirige a la Naturaleza para declararse artista 
creador, no imitador: “Yo tendré mis árboles que no serán como los tuyos, tendré mis 
montañas, tendré mis ríos y mis mares, tendré mi cielo y mis estrellas.” Vid. HUIDOBRO, V., 
Poesía y creación, Madrid, Fundación Banco Santander, 2012, p. 274. 
143
 No obstante, según CATALÀ DOMÉNECH (2008), op. cit., p. 56, la autonomía de la imagen 
lleva al concepto de síntoma, pues las imágenes, además de ser expresiones que se 
convierten en visiones emocionales que despiertan la mirada del espectador, tienen la 
capacidad de ser síntomas de los aspectos de la cultura que las ha creado o de las pulsiones 
de su creador, así como de la condición de los espectadores. Estos síntomas se expresan a 
través de la estructura visual de las imágenes, a la que hay que saber interrogar para extraer 
significados. 
144
 A su análisis dedicamos todo el capítulo 3 de la segunda parte. 
145
 En consecuencia le otorgan funciones relevantes en este terreno que formulamos en el 
subapartado 3.5.3. Según J. MONTELEONE, “Mirada e imaginario poético” en Yvette Sánchez 
y Roland SPILLER, op. cit., p. 29, la mirada que transforma el objeto de su mirar en un objeto 
de deseo corresponde a la “pulsión de ver” del psicoanálisis (cuya influencia reconoció el 
surrealismo), que no sólo percibe lo que es, sino también lo ausente e incluso lo oculto. 
También a criterio de NICOLÁS, César, Estrategias y lecturas: las anamorfosis de Quevedo, 
Cáceres, Universidad de Extremadura, 1986, pp. 80-81, la estética barroca de la distorsión con 
la que guarda una innegable conexión la imagen vanguardista era la base para reflexionar 
sobre la ambigüedad del lenguaje y el mundo engañoso. 
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actitud creadora de la vanguardia, por lo que es evidente su naturaleza de 
adelantada:  
[…] lo deseable está en la imagen […] No hay sitio para referentes externos. 
La imagen sólo me remite a sí misma, […] la imagen y yo nos fundimos a través 
de la mirada. Yo miro la imagen, como se mira un objeto de deseo, y la imagen me 
mira a mí, […] mediante interpelación directa146. 
Esta nueva visión conduce a los artistas a la transformación y a la 
presentación de las cosas tal y como las desean. Lógicamente, su forma se ve 
alterada; los artistas deforman las cosas en función de su interpretación y 
vivencia en un momento dado. Es decir, cambian algunos rasgos de esas 
cosas deseadas147. Leamos el esclarecedor juicio de Guillermo de Torre:  
Uno de los puntos en que hicieron mayor hincapié las vanguardias ha sido la 
rebelión contra el realismo, el naturalismo o cualquier otra forma de arte 
enderezado a captar una realidad dada, el mundo de objetos y sensaciones de la 
vida en torno. Tendieron siempre no a reflejarlo, sino a interpretarlo, utilizando 
para ello, como puente de acceso, la estilización. El distorsionamiento de las 
formas era el camino; última meta, la metáfora elevada al cubo.148  
Así pues, los vanguardistas se proponen negar el arte anterior, su forma; 
de ahí que deformen149. 
                                                           
146
 VILLAFAÑE, J., (2000), op. cit., p. 336. 
147
 Por eso, uno de sus principios constitutivos explicado en el subapartado 3.1.7 es el principio 
de la transformación. 
148
 TORRE, G. de, Historia de las literaturas…, op. cit., p. 288. 
149
 Cf. AULLÓN DE HARO, P., La modernidad poética, la vanguardia y el creacionismo, ed. de 
Javier Pérez Bazo, Málaga, Anejo XXVIII de Analecta Malacitana, 2000. 
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Las diferentes formas de la imagen vanguardista son consecuencia directa 
de esas modificaciones que realiza la mente del artista según cómo las cosas 
se le hayan presentado, según cómo las haya apreciado, según cómo las haya 
vivido y según cómo las haya valorado. Los vanguardistas construyen sus 
imágenes de forma intuitiva dejándose llevar por sus propias reacciones 
naturales. Es decir, sus imágenes proceden de actos creadores sentidos. Por 
tanto, los receptores tenemos que hacer igual: “vivir la recepción” atendiendo a 
esa aparición que nos muestran y a los rasgos que han cambiado; nada más. 
Según Paul Ricoeur150, la explicación más satisfactoria del concepto de 
imagen es la que Marcus B. Hester vincula a la noción de ver como (ya 
anticipada) de origen wittgensteiniano: 
¿Qué es «ver como»? [...] Es un factor revelado por el acto de leer, en la 
medida en que éste es «el modo de realizarse lo imaginario» […] es la relación 
intuitiva que mantiene unidos el sentido y la imagen. 
[…] una cosa es decir «veo esto», y otra, «veo esto como». 
Luego añade:  
[…] «ver  esto como» es «tener esta imagen». 
[…] el «ver como» es el lado sensible del lenguaje poético […]151  
[…] el «ver como» desempeña […] el papel del esquema que une el concepto 
[…] y la impresión; […] une […] el sentido con la imagen […] lo no-verbal y lo 
verbal se unen estrechamente en el seno de la función creadora de imágenes 
propia del lenguaje. 
                                                           
150 RICOEUR, Paul, La metáfora viva, Madrid, Cristiandad, Trotta, 2001, pp. 282-284. 
151
 De lo que se hace eco Mª. Ángeles HERMOSILLA ÁLVAREZ (2011), art. cit., pp. 21-31. 
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En su fenomenología de la imaginación, Gaston Bachelard declara que la 
imagen no es un residuo de la impresión, sino que “es a la vez un devenir de 
expresión y un devenir de nuestro ser”152, un “principio psíquico”, un 
“incremento de conciencia”, un “crecimiento de ser”153. Por ello, entendemos 
que la imagen para liberar el inconsciente nos enseña lo que hay en la 
«psique», en la mente154. De esto deducimos que la imagen nace en el seno 
mismo de las obras artísticas, cualquiera que sea su formato. También 
Gombrich rememora la afirmación de Picasso: «Yo no busco: encuentro»155. 
Pero no debemos olvidar que los artistas españoles de vanguardia no 
copian las imágenes directamente de su inconsciente. El mismo Lorca que  
reconoce en sus obras la “evasión de la realidad por el camino del sueño, por 
el camino del subconsciente”156, afirma sin embargo: “Pero esta evasión […] es 
poco diáfana. Los latinos queremos perfiles y misterio visible. Forma y 
sensualidades”157 y en 1928 escribe a Sebastián Gasch: “Ahí te mando dos 
poemas […] a mi manera espiritualista, emoción pura […] desligada del control 
lógico, pero ¡ojo!, ¡ojo! con una tremenda lógica poética. No es surrealismo, 
                                                           
152
 Cf. BACHELARD, G. (1975), op. cit., p. 15 
153
 Vid. RICOEUR, P.  (2001), op. cit., p. 286.  
154
 LÓPEZ, J. J., en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., op. cit., p. 17, recuerda que ésta 
fue la propuesta principal del surrealismo. 
155
 Vid. GOMBRICH, E.H. (1998), op. cit., p. 301. 
156
 Vid. GARCÍA LORCA, F., (1997), op. cit., p. 101. 
157
 Vid. su conferencia “Imaginación, inspiración, evasión” del año 1928 en GARCÍA LORCA, F. 
(1997), op. cit., p. 104. También en “La imagen poética de D. Luis de Góngora” (1925-26), Ibíd., 
p. 1321-1322, dijo: “Hay que reposar la visión del concepto para que se clasifique. No creo que 
ningún gran artista trabaje en estado de fiebre. […] La inspiración da la imagen, pero no el 
vestido. Y para vestirla hay que observar ecuánimemente y sin apasionamiento peligroso la 
calidad y sonoridad de la palabra”.  
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¡ojo!, la conciencia más clara los ilumina”158. Esto muestra su plena sintonía 
con la doctrina vanguardista primigenia, la cual rechaza toda mímesis159 por ser 
una representación de la realidad.  
Tras releer la teoría del psicoanálisis, Gombrich opina que en realidad para 
esta corriente: 
[…] nuestra mente consciente y preconsciente tenderá siempre a guiar e 
influir la manera como reaccionamos […] La habilidad consiste en una muy rápida 
y sutil interacción entre el impulso y la guía […] En este nuevo proceso […] de 
esquema y modificación, el artista es uno de los controles y el público es otro. El 
artista puede temer […] lo inesperado, que parece dotar de vida propia a la 
imagen creada, o puede acogerlo como un aliado para expansionar el registro de 
su lenguaje. Cuanto más se avenga el público a unirse a este juego, menos le 
interesará la intención del artista. Los que atribuyen al arte moderno la capacidad 
de transcribir las imágenes del inconsciente, […] simplifican gravemente una […] 
cadena de acontecimientos160.  
                                                           
158
 Ibíd., p. 1080. Quizás a Lorca le costaba asociarlo con el surrealismo por su raíz popular, ya 
que, según Rafael Alberti en “La poesía popular en la lírica española contemporánea” en 
Rafael ALBERTI, Prosas encontradas, Barcelona, Seix Barral, 2000, pp. 94: “[…] en España –si 
entendemos por surrealismo la exaltación de lo ilógico, lo subconsciente, lo monstruoso sexual, 
el sueño, el absurdo-, existía ya desde mucho antes que los franceses trataran de definirlo y 
exponerlo en sus manifiestos. El surrealismo español se encontraba precisamente en lo 
popular, en una serie de maravillosas retahílas, coplas, rimas extrañas, en las que, sobre todo 
yo, ensayé apoyarme para correr la aventura de lo para mí hasta entonces desconocido”.  
159
 La segunda conclusión del “Manifiesto de los primeros futuristas” (1910) es: “Menospreciar 
sin descanso toda forma de imitación”. Cf. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 130. La larga 
tradición imitadora de los textos literarios de Occidente la confirma el trabajo de AUERBACH, 
Erich, Mímesis: la representación de la realidad en literatura occidental, México, Fondo de 
Cultura Económica, 1983. 
160
 Vid. GOMBRICH, E.H. (1998), op. cit., pp. 302-303. 
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Entonces, ¿por qué la influencia del inconsciente161 no se ha rebatido con 
la firmeza y consistencia suficientes hasta ahora? Creemos que en buena 
medida se debe a las alusiones directas de algunos de los más destacados 
surrealistas a la irracionalidad como principio creador. 
Así, el cineasta Luis Buñuel sintetiza el espíritu de creación de la película 
Un perro andaluz, que comparte con Dalí, de esta manera: 
Pronto nos pusimos manos a la obra siguiendo una regla adoptada de común 
acuerdo: no aceptar idea ni imagen alguna que pudiera dar lugar a una explicación 
racional, psicológica o cultural. Abrir todas las puertas a lo irracional. No admitir 
más que las imágenes que nos impresionaran, sin tratar de averiguar por qué162.  
Señalamos aquí la coincidencia con la imagen poética sin principio de 
causalidad de la que se ocupa la poética del espacio de Gaston Bachelard163.  
Esa misma obsesión creativa lleva a escribir La conquista de lo irracional al 
pintor Salvador Dalí y ahí declara: “Toda mi ambición en el plano pictórico 
consiste en materializar con el afán de precisión más imperialista las imágenes 
                                                           
161
 Esta insistencia en el inconsciente conectó pronto al surrealismo con el psicoanálisis de 
Sigmund FREUD. La conexión se vio en que las imágenes vanguardistas parecían provenir de 
lo más profundo. Algunos estudios han aplicado esta teoría psicológica al arte. Una muestra 
significativa es el de ADAMS, Laurie Schneider, Arte y psicoanálisis, Madrid, Cátedra, 1996. No 
obstante, excluimos este método de análisis en nuestra investigación porque implica el estudio 
de las pasiones de los poetas, de su vertiente humana, para hallar un origen que ayude a 
explicar y comprender las obras y sus imágenes y, desde luego, nuestro objetivo es otro. Vid. 
G. BACHELARD (1975), op. cit., p. 24, quien se separa del psicologismo pasados los años y se 
decanta por la fenomenología para el estudio de la imagen poética. Bachelard recoge las 
advertencias de C. G. JUNG en sus Ensayos de psicología analítica a este respecto: “el interés 
se desvía de la obra de arte [...] y el poeta se convierte en un caso clínico “.  
162
 Cf. TELLO ALCAIDE, Ana Belén, “Dalí y el cine” en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., 
Dalí: excéntrico concéntrico, Granada, Universidad de Granada, 2006, p. 187. 
163
 Cf. BACHELARD, G., (1975), op. cit., p. 8. 
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de la irracionalidad concreta”164. E incluso matiza esta pretensión en su 
confesión antirromántica de Diario de un genio:  
Yo aspiraba a convertirme en el Nietzsche de lo irracional. Yo, el racionalista 
convencido, era el único que sabía lo que buscaba; no me sometería a lo irracional 
por lo irracional, a lo irracional narcisista y receptivo al estilo del que practicaban 
los demás, sino, todo lo contrario, libraría la batalla por la conquista de lo 
irracional165.  
Se está refiriendo a su personalísima invención: “Así, al automatismo puro 
y pasivo, yo oponía el pensamiento estimulante de mi famoso método de 
análisis crítico-paranoico”166. 
Por tanto, opuestamente a lo que se ha mantenido hasta el momento, 
consideramos que las imágenes vanguardistas tienen una lógica interna o una 
razón profunda por la sencilla acción de focalizar la creación en el uso de la 
mente para descubrir algo nuevo o desconocido167.  
La primera vanguardia cultiva un arte de la mente, no separadamente del 
espacio o del tiempo168. Por eso pueden coincidir la literatura y la pintura. 
                                                           
164
 Cf. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 419. 
165
 Vid. DALÍ, S., Diario de un genio, Barcelona, Fábula Tusquets Editores, 2003, p. 18. 
166
 Ibíd., p. 20. LÓPEZ, J.J., en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., op. cit., p. 34, 
recuerda que Dalí estableció que la actividad paranoica obedece a la reconstitución de 
materiales “controlables y reconocibles” consumados como un sistema coherente de imágenes, 
lo que confirma Jacques Lacan en 1932. 
167
 Para Jorge GUILLÉN, op. cit., p. 206: “En aquellos años, tan jugosos de experiencia literaria, 
los españoles, sensibles al incentivo superrealista compusieron sin vacilación prudente obras 
donde intervenían, como es natural, subconsciencia y conciencia. A la intuición acompaña la 
razón en la gran poesía. El brote irracional no constituye por sí solo el poema, y muy pocas 
veces campa por sus respetos”. 
168
 Esta distinción de G. E. LESSING (1766) en su Laocoonte…, op. cit., ha propiciado durante 
largo tiempo graves prejuicios en la crítica.  
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Encontramos un clarificador testimonio de este papel relevante de la mente en 
la definición lorquiana de imaginación:  
Para mí la imaginación es sinónima de aptitud para el descubrimiento. 
Imaginar, descubrir, llevar nuestro poco de luz a la penumbra viva donde existen 
todas las infinitas posibilidades, formas y números. La imaginación fija y da vida a 
fragmentos de la realidad invisible donde se mueve el hombre169.  
Por esto, algunos autores de la vanguardia, como los surrealistas, 
introdujeron el mundo de los sueños170, en el cual además otros han visto 
                                                           
169
 Vid. “Imaginación, inspiración, evasión” (1928) en GARCÍA LORCA (1997), op. cit., p. 98. 
También Dalí dice de los “objetos-encontrados” que son “extraplásticos” y “sólo dependen de la 
imaginación amorosa de cada cual”. Cf. RAMÍREZ, J. A., op. cit. p. 123.  Rocío SÁNCHEZ, 
“Bordes de la mirada. Notas en torno a una idea de Borges”, en Yvette SÁNCHEZ y Roland 
SPILLER, op. cit., p. 62, concluye, tras estudiar el universo literario de Borges, que “las 
realidades son proyecciones de lo que concibe y estructura la imaginación”. 
170
 Vid. CATALÀ DOMÉNECH, J.M.ª, La violación de la mirada, Madrid, Fundesco, 1993, p. 104  
para los sueños y sus antecedentes. BRETON, op. cit., p. 24, afirma en el manifiesto surrealista 
de 1924: “Creo en la futura armonización de estos dos estados, aparentemente tan 
contradictorios, que son el sueño y la realidad, en una especie de realidad absoluta, en una 
sobrerrealidad o surrealidad, si así se le puede llamar”. RÓDENAS DE MOYA, op. cit., p. 20, 
insiste en que, por la fuerte influencia del psicoanálisis freudiano, “el Primer Manifiesto 
promulgaba la supremacía del subconsciente y los sueños […] Sólo la imaginación y la fiel 
transcripción del errático discurrir de la mente del artista (obsesiones, asociaciones de ideas, 
fantasías oníricas…) podían ser materia y método del arte verdadero”. Para MARÍN, S. E., en 
Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., op. cit., p. 169, “Dalí asimiló el Surrealismo desde sus 
fuentes: el psicoanálisis de Freud”. Recuerda que “lo conoció en la Residencia de Estudiantes, 
donde leyó en la década de los 20 las primeras traducciones al castellano”. Ibíd., p. 128. A este 
respecto, VILLAFAÑE (2000), op. cit., p. 105, destaca la pertinencia de los sueños en la 
vanguardia:”[…] es una forma de pensamiento inconsciente que utiliza a la imagen como 
vehículo para llegar a la conciencia”. También se ha señalado la correspondencia del montaje 
cinematográfico con el procedimiento de los sueños. Así WITTGENSTEIN declara que “el cine 
es algo muy parecido al sueño y las ideas freudianas son susceptibles de aplicarse” y C. E. 
MAGNY, “lo que el espectador acaba de ver [en la pantalla] es la trama misma de sus sueños, 
pero materializada y enriquecida con aportes ajenos, en síntesis, encarnada”. Vid. 
CASTELLET, op. cit., pp. 169-170.  
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claramente el eco del idealismo romántico171 y el concepto de modelo 
interior172. 
Se ha reiterado que a los artistas de la vanguardia histórica les importa lo 
que la imagen expresa y dice, no la realidad externa, puesto que su arte no 
pretende una representación fiel como las obras miméticas173. Yvette Sánchez 
y Roland Spiller, que se ocupan de una poética de la mirada que puede 
dirigirse hacia fuera y hacia dentro, ponen de manifiesto que la forma no sería 
nada sin el intelecto, sin el pensar: “Mirar significa, pues, no sólo percibir y 
comunicarse con el mundo, lo que implica acción y poder, sino además, 
imaginar mediante nuestro ojo interior, lo que nos remite a su vez al intelecto y 
la contemplación”174. Esta misma visión es la que probablemente lleva a 
                                                           
171
 BERJAMÍN en el núm. 3 de Horizonte: revista de arte, 1918-1921, ed. de BARRERA LÓPEZ 
Sevilla, Renacimiento, 1991, p. 14, dice que sus creadores desean moderar la aspiración 
romántica inicial. Victoria CIRLOT, La visión abierta: del mito del Grial al surrealismo, Madrid, 
Siruela, 2010, p. 49, afirma: “el surrealismo debe ponerse en relación con el romanticismo de 
Nerval, Hugo y Novalis” y cita como argumento la teoría de Gille, quien observa que Breton 
concibe la “imaginación como el poder de creación de lo real” (idealismo mágico de Novalis). 
También TORRE, G. (1951), op. cit., pp. 57-59, destaca que los superrealistas exaltaron de los 
románticos a Achim von Arnim y Wilhem Raabe, entre otros. Recuerda que el ideal creador de 
Novalis de fusionar el sueño y la vigilia adquiere su eco en Breton cuando declara: “Creo en la 
resolución futura de esos dos estados, aparentemente tan contradictorios, como son el sueño y 
la realidad, en una especie de realidad absoluta, de superrealidad absoluta, si puede llamarse 
así”. 
172
 Según Ana M.ª GÓMEZ TORRES, La retórica de la nada: en torno a la poética de las 
vanguardias, Málaga, Publicaciones del Congreso de Literatura Española Contemporánea, 
1998p. 45, Diderot y su estética del genio fueron los introductores.  
173
 Sirva de ejemplo esta declaración de Oliva M.ª RUBIO, op. cit., p. 37: “[…] en el surrealismo 
[…] la importancia de la pintura no reside en la forma de expresión, sino en lo que expresa, es 
decir, prima el contenido, sobre la forma”. 
174
 Cf. Y. SÁNCHEZ y R. SPILLER, op. cit., p. 9. 
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Leopoldo La Rubia de Prado a pensar que: “El arte contemporáneo resulta 
ininteligible sin la referencia al pensamiento moderno”175. 
Las reacciones de la crítica a esta recuperación son inmediatas: Victoria 
Cirlot estudia los precedentes de la función intelectiva del arte moderno176; el 
racionalista Valéry proclama que la poesía no exige “el sacrificio 
dell’Intelletto”177 y Pound también hace apología de la inteligencia, aunque la 
vincula a la emoción: “El arte procede del intelecto, avivado por […] la 
emoción”178.  
Ahora bien, los primeros vanguardistas exigen ir más allá; proponen 
empeñarse deliberadamente en que las obras susciten problemas de 
comprensión al receptor: “el poema debe ser la derrota del intelecto” según 
Breton179. Es lógico que apuesten por que su fuerza revolucionaria radique en 
                                                           
175
 Cf. MARÍN, S. E., en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., op. cit., p. 155. 
176
 En La visión abierta…, op. cit. 
177
 Vid. FRIEDRICH, Hugo, La estructura de la lírica moderna: de Baudelaire hasta nuestros 
días, Barcelona, Seix Barral, 1974, p. 186. Ana M.ª GÓMEZ TORRES, op. cit., p. 75, se hace 
eco de esta declaración 
178
 Vid. FERNÁNDEZ ALBA, Antonio [et. al.], Arte y escritura, ed. de José Luis Molinuevo, 
Salamanca, Universidad de Salamanca, 1995, p. 83. El poeta norteamericano Ezra Pound 
escribe en 1913 el artículo “A few dont’s by an imagiste” [Traducción nuestra: “Unos cuantos 
«noes» por un imaginista”] (publicado en la revista Poetry en marzo de 1913) donde define la 
imagen como “un completo intelectual y emocional en un instante de tiempo”. CF. RÓDENAS 
DE MOYA, D., op. cit., p. 161. 
179
 Vid. FRIEDRICH, Hugo, La estructura de la lírica moderna: de Baudelaire hasta nuestros 
días, Barcelona, Seix Barral, 1974, p. 186. Igual que ocurriera antes con la declaración de P. 
Valéry, Ana M.ª GÓMEZ TORRES, op. cit., p. 75, destaca esta opinión de Breton. 
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la expresión: “Su poética […] se traduce en un aumento de la densidad de la 
información artística y la multiplicación de las significaciones”180.  
En otras palabras, las vanguardias se esfuerzan en recuperar para las 
imágenes de su arte el lugar central que el misterio, lo inexplicable y lo secreto 
tuvieron en otro tiempo, aunque bajo una apariencia distinta (el arte primitivo, la 
mística, lo sobrenatural…)181.  
Así, según J. M. Catalá, no sorprende que lo primero que se apreciara 
fuera “los extraordinarios paralelismos entre la imagen barroca y la 
contemporánea”, que “nuestra época repetía mecanismos”182.  
Los artistas rescatan la molesta oscuridad que tanto desprestigió a la 
imagen barroca. Sus obras adolecen de la sencillez y de la naturalidad propias 
de aquellas que simplemente imitan o representan una porción de la realidad 
conocida.  
                                                           
180
 Id. Lo que conecta con el “juego infinito de significaciones” del que habla el post-
estructuralista J. DERRIDA a propósito de la polisemia. 
181
 Por todos es sabido que para la Iglesia Católica las imágenes fueron el mejor medio 
expresivo de representación del misterio de Jesucristo (de su vida, pasión y muerte). Durante el 
proceso lector de los textos de la tercera parte veremos cómo surgen enigmas. 
182
 Cf. CATALÀ DOMÉNECH, J. M. (1993), op. cit., p. 18. También Guillermo de TORRE 
(1925), op. cit., pp. 249-256 refiere: “La conexión de don Luis de Góngora y Argote […], 
formidable constructor de metáforas en el saturado siglo XVII, con los poetas vanguardistas 
castellanos que surgen en el alba contorsionada del trepidante siglo XX, es evidente y 
curiosísima”. LA RUBIA DE PRADO, L., coord., op. cit., p. 139, manifiesta: “[…] el Surrealismo, 
elevado al punto culminante por las pinturas de Dalí, subrayó la opacidad fundamental de la 
naturaleza, la multiplicidad de significados inherente a nuestra relación con el mundo que nos 
rodea […] esta característica del Surrealismo resucita antiguas prácticas del ‘barroco’”. 
NICOLÁS, C., op. cit., pp. 18-19 ve clara la conexión cuando sostiene que los «productos 
maraviglia» de la poesía de Quevedo deben resultar chocantes como los del surrealismo. 
Finalmente, en el prólogo al libro de G. de Torre, Hélices, 1918 poemas 1922, Málaga, Centro 
Cultural de la Generación del 27, 2000, p. 13, José María BARRERA LÓPEZ destaca la 
relación de los ultraístas con Góngora. Véase para una profundización en esta relación, el 
trabajo de Aurora EGIDO, El Barroco de los Modernos: despuntes y pespuntes, Valladolid, 
Junta de Castilla y León, Consejería de Cultura y Turismo, Universidad de Valladolid, 2009. 
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Así García Lorca afirma de Góngora:  
Dobla y triplica la imagen para llevarnos a planos diferentes que necesita para 
redondear la sensación y comunicarla con todos sus aspectos […] Góngora no 
crea sus imágenes sobre la misma naturaleza, sino que lleva el objeto, cosa o acto 
a la cámara oscura de su cerebro, y de allí salen transformados […] Intuye con 
claridad que la naturaleza que salió de las manos de Dios no es la naturaleza que 
debe vivir en los poemas y ordena sus paisajes analizando sus componentes183.  
Asimismo, al hilo de las observaciones de Ortega en La deshumanización 
del arte184, el crítico L. Puelles Romero insiste en que durante el periodo 
vanguardista las  obras artísticas “se limitan a ser representaciones de sí 
mismas”; que “el arte está rotundamente alejado del gusto popular”; que su 
refinamiento artístico y estético es “de difícil disfrute”185.  
Por tanto, poniendo todo su esfuerzo creador en la complicación y en el 
artificio del código expresivo, las imágenes modificadas de la vanguardia 
buscan impresionar al receptor, causarle alguna sensación, alterarlo186. Por 
                                                           
183
 Vid. “La imagen poética de don Luis de Góngora” en GARCÍA LORCA, F., (1997), op. cit., 
pp. 64-66. Añade el poeta granadino en la p. 57: “Consiguieron aislar a Góngora y echar tierra 
en los ojos nuevos que venían a comprenderlo durante dos largos siglos en que se nos ha 
estado repitiendo: «no acercarse porque no se entiende». Y Góngora ha estado solo […] 
esperando las nuevas generaciones que recogieran su herencia objetiva y su sentido de la 
metáfora” y en la conferencia del mismo título que dio a sus compañeros de Residencia en los 
cursos de vulgarización, afirma: “Es un problema de comprensión. A Góngora no hay que 
leerlo, sino estudiarlo”. Ibíd., p. 1311. 
184
 Cf. ORTEGA Y GASSET, J., “La deshumanización del arte e ideas sobre la novela” (1925) 
en Obras completas, T. III, Madrid, Alianza, 1983, p. 354: “[…] el arte nuevo tiene a la masa en 
contra suya, y la tendrá siempre. Es impopular por esencia: más aún: es antipopular. […] 
produce en el público automáticamente un curioso efecto sociológico. Lo divide en dos 
porciones, una, mínima, formada por reducido número de personas que le son favorables; otra, 
mayoritaria, innumerable, que le es hostil”. 
185
 PUELLES ROMERO, L., (2011), op. cit., p. 265. 
186
 Federico GARCÍA LORCA (1997), op. cit., p. 613, confiesa en una entrevista que le hacen 
sobre su teatro: “[…] una de la finalidades que persigo […] aspaventar y aterrar un poco. Estoy 
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ello, L. Puelles Romero, reconociendo la anticipación de Adorno al hablar de la 
resistencia y la negación de la lógica del nuevo arte187, considera que el 
extrañamiento188 es el nuevo ethos de las vanguardias y su tarea prioritaria, 
desconcertar189. Somos receptores impresionados por la voluntad de los 
creadores de la vanguardia histórica190.  
Además, para Ana Mª. Gómez Torres, Adorno pasa por alto atribuir 
también dicha negación a los procesos históricos de la producción y de la 
recepción artística a pesar de que produjeron “una distancia estética insalvable 
para el gran público”191. “Se obligaba al receptor a reflexionar sobre algo poco 
                                                                                                                                                                          
seguro y contento de escandalizar […] provocar revulsivos”. Para J. COHEN, El lenguaje de la 
poesía: teoría de la poeticidad, Madrid, Gredos, 1982, p. 166, la oscuridad es “procedimiento 
deliberado”, puesto que es constitutivo de la poeticidad. El poema hermético puede definirse 
paradójicamente como expresión clara de un pensamiento oscuro y que quiere serlo porque en 
la oscuridad del concepto encuentra su propia verdad patética”. 
187
 PUELLES ROMERO (2011), op. cit., p. 170, recuerda que para Adorno la comprensión de 
estas obras se define por el acatamiento de su incomprensión.  
188
 Carlos BOUSOÑO ha estudiado intensamente este rasgo en sus dos libros ya citados, El 
irracionalismo poético… y Teoría de la expresión poética…; también en Superrealismo poético 
y simbolización, Madrid, Gredos, 1979 y La poesía de Vicente Aleixandre, Madrid, Gredos, 
1968. Además, para esta cuestión véase la conexión del concepto del formalismo ruso y 
vanguardia en FALCÓ, J. L., La vanguardia rusa y la poética formalista, Valencia, Amós 
Belinchón, 1990. Por último, CASTRO, Elena, op. cit., pp. 28 y 147, subraya la altura que 
alcanza esta técnica en Aleixandre a través de la disyunción (“o”) con valor identificativo que 
tiene su cine y pintura en la imagen múltiple. 
189
 PUELLES ROMERO, L., (2011), op. cit., p. 266. 
190
 De ahí que hayamos definido la ley de la antipatía de la nueva imagen en el subapartado 
3.1.5. 
191
 GÓMEZ TORRES, Ana, se refiere a las ideas sostenidas por  Adorno en su obra Teoría 
estética, Madrid, Taurus, 1990, pp. 1962-208, quien sólo adjudica esta negación a la realidad 
social y al arte anterior. Cf. A. M.ª GÓMEZ TORRES, op. cit., p. 33.  Para J. M. CASTELLET, 
op. cit., pp. 56, ahora el artista es “un esteticista”. Por eso, “[…] no es de extrañar que […] se 
distancien mucho más del lector […] no cultivado, no intelectual [...] Porque mientras el escritor 
es autor y crítico a la vez, el lector, en la mayoría de los casos, sigue siendo lector, sin más. Se 
produce entonces un fuerte décalage cultural entre escritor y lector del que, […], no cabe culpar 
al escritor […]”. Según este autor, “[…] la solución ideal […] consistiría, utópicamente, en una 
notable elevación cultural del lector medio […]”. Ibíd., p. 67. Y añade Ibíd., pp. 79 y 80: “[…] en 
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habitual: la pregunta acerca de qué es arte y qué no lo es”192. Quién no se ha 
preguntado alguna vez ante una obra de vanguardia: ¿esto es arte? 
Los artistas de la vanguardia histórica probablemente se dieron cuenta de 
que para innovar tenían que hacer algo más que abandonar la tradición, y su 
apuesta fue distanciarse de sus obras para realizar su propia autocrítica. En el 
terreno del arte, Gombrich justifica esta manera de proceder en la medida en 
que “su recompensa será que el público encuentre su equivalente difícil de leer 
y difícil de aceptar, porque todavía no se ha adiestrado a interpretar aquellas 
nuevas combinaciones bajo el prisma del mundo visible”193. Nos parece que los 
vanguardistas acertaron en su apuesta a expensas de la dificultad planteada al 
receptor de sus obras. 
La complejidad de la imagen vanguardista obliga a modificar el método 
tradicional del acto de leer y cada ismo contribuye a ese cambio con sus 
propias configuraciones de la forma. A nuestro juicio, más adelante también 
será preciso analizar en qué consiste este logro fundamental de la vanguardia. 
Su conocimiento nos ayudará a resolver el problema de sentido que estas 
obras han llevado aparejado desde el principio de su recepción y que Ana Mª. 
Gómez Torres sintetiza así:  
                                                                                                                                                                          
las relaciones entre emisor y lector se ha producido […] una curiosa paradoja, […] a medida 
que el escritor concedía mayor margen creador al lector, éste se alejaba […] por no estar 
suficientemente preparado”. No obstante, las lecturas de la tercera parte de nuestra tesis 
demuestran que esa distancia se puede superar. 
192
 Id., p. 35. También atendemos a esta cuestión cuando exponemos en el subapartado 3.5.2 
las funciones de la nueva imagen para la obra. 
193
 GOMBRICH, E.H. (1998), op. cit., p. 275. 
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El arte moderno contiene su propia autocrítica. Pero son las obras de la 
vanguardia las que se configuran como verdaderas alegorías de la interpretación. 
Los poemas vanguardistas alegorizan su propio proceso significativo; son una 
crítica del problema del lenguaje y del sentido194. 
A continuación vemos necesario analizar el sentido visual de la imagen de 
este periodo. 
  
                                                           
194
 GÓMEZ TORRES, A. M.ª, op. cit., p.73. 
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4. Análisis del sentido visual de la imagen de las vanguardias  
Hasta el momento, las obras de la vanguardia histórica han sido estudiadas 
principalmente con un enfoque semántico195 o bien la conexión de la Literatura 
con otras artes se ha relatado en el plano de las relaciones personales de los 
artistas de este periodo196.  
Respecto a su componente visual, se ha investigado especialmente el 
carácter tipográfico-espacial de las obras (los llamados blancos y los cambios 
en el tamaño, color y disposición de las letras, es decir, su aspecto gráfico o 
físico) y en particular, su relación con el ritmo197. Sin embargo, la interrelación 
                                                           
195
 Vid. el trabajo de Pedro AULLÓN DE HARO, “Teoría general de la Vanguardia”, en PÉREZ 
BAZO, J., (ed.), La Vanguardia en España. Arte y Literatura…, op. cit. 
196
 Nos referimos a los numerosos estudios sobre las relaciones personales de los artistas de la 
Edad de Plata. No alargamos la enumeración para no salirnos de nuestro propósito, pero son 
un hito: José Carlos MAINER, La Edad de Plata (1902-1939): ensayo de interpretación de un 
proceso cultural, Madrid, Cátedra, 1986 y Juan Manuel ROZAS, El grupo poético del 27, 
Madrid, Cincel, 1989. En fechas más recientes, destacan las contribuciones de Andrew A. 
ANDERSON,  El veintisiete en tela de juicio: examen de la historiografía generacional y 
replanteamiento de la vanguardia histórica, Madrid, Gredos, 2005; Antonio MARTÍN 
EZPELETA, Las historias literarias de los escritores de la generación del 27, Madrid, Arco, 
2008 y Manuel BERNAL ROMERO, La invención de la Generación del 27: la verdadera historia 
del nacimiento del grupo literario de 1927, Córdoba, Berenice, 2011. 
197
 Las principales investigaciones sobre las innovaciones tipográficas y el ritmo en el ámbito 
español son: DÍEZ DE REVENGA, F. J., “Poesía gráfica y vanguardias (1918-1930)”, en Harald  
Wentzlaff-Eggebert, ed., Las vanguardias literarias en España, Madrid [etc.], Iberoamericana 
[etc.], 1999, pp. 443-453; PARAÍSO DE LEAL, I., El verso libre hispánico, Madrid, Gredos, 
1985; LÓPEZ ESTRADA, F., Métrica española del siglo XX, Madrid, Gredos, 1969; UTRERA 
TORREMOCHA, María Victoria, Estructura y teoría del verso libre, Madrid: Consejo Superior de 
Investigaciones Científicas, 2010; SOLANAS JIMÉNEZ, María del Carmen, La poética de la 
vanguardia: el silencio y el ruido en el devenir del verso libre, Madrid, Fundación Universitaria 
Española, 2011 y La poética futurista, Madrid, Servicio de Publicaciones de la UAM, 2011; 
NAVARRO TOMÁS, T., Métrica española: reseña histórica y descriptiva, Madrid, Guadarrama, 
1974 y Los poetas en sus versos: desde Jorge Manrique a García Lorca, Esplugues de 
Llobregat, Ariel, 1973; GILI GAYA, S., El ritmo en la poesía española contemporánea, 
Barcelona, Clarasó, 1976 y Estudios sobre el ritmo, Madrid, Istmo, 1993; LÓPEZ MARTÍNEZ, 
María Isabel, “Valores gráficos del verso libre en el grupo del 27” (I), Anuario de Estudios 
Filológicos, XI (1988), pp. 231-251 y “Valores gráficos del verso libre en el grupo del 27” (II), 
Anuario de Estudios Filológicos, XII (1989), pp. 145-170; DIEGO, G., “Métrica y ritmo” en Obras 
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entre la praxis y la teoría poética y pictórica198 de este periodo histórico no se 
ha constatado con la necesaria exhaustividad199 y este vacío de la crítica ha 
impedido revelar el papel primordial que la imagen desempeña en esta 
vinculación. 
Contrariamente a lo que se afirma, la poesía de vanguardia no ha sido lo 
suficientemente considerada en lo que respecta a las imágenes en su sentido 
visual, que no retórico. Basándose en ellas, todavía se pueden hacer muchas 
                                                                                                                                                                          
completas. Prosa, ed. de Francisco Javier Díez de Revenga, Madrid, Alfaguara, 1996-2000, 
vol. VI, pp. 456-458. 
198
 Me remito a la reflexión de F. RODRÍGUEZ DE LA FLOR, Giro visual… op. cit., pp. 41-48, 
quien recuerda que la unión de palabra e imagen se ha examinado desde la descripción textual 
a través de la ekphrasis y del género emblemático-jeroglífico y como apoyatura visual de la 
cultura científica. De la primera vía, hubo numerosas aplicaciones a partir del Renacimiento. Se 
debe añadir que un ejemplo representativo de uno de los autores del periodo que estudiamos, 
Rafael ALBERTI, es el libro A la pintura: poema del color y la línea, Madrid, Alianza, 2003. 
199
 No obstante, anotamos los estudios que destacan esta interrelación: BOU, Enric, Pintura en 
el aire: arte y literatura en la modernidad, Valencia, Pretextos, 2001; BRYSON, N., Word and 
Image, Oxford, Oxford University Press, 1982; CARMONA, E. (1993), “Pintura y poesía en la 
generación del 27 (seis aproximaciones)”, en Harald Wentzlaff-Eggebert, ed., Las vanguardias 
literarias en España, Madrid [etc.], Iberoamericana [etc.], 1999, pp. 563-577; CORBACHO 
CORTÉS, C., Literatura y arte: el tópico “Ut pictura poesis”, Cáceres, Universidad de 
Extremadura, 1998; DÜRRENMATT, Friedrich, Literatura y arte: ensayos, poemas y discursos, 
Madrid, Síntesis, D.L. 2000: FERNÁNDEZ ALBA, A., et al., Arte y escritura…, op. cit.; GARCÍA 
BERRIO, A., Ut poesis pictura: poética del arte visual, Madrid, Tecnos, 1988; LEE, R., Ut 
pictura poesis: la teoría humanística de la pintura, Madrid, Cátedra, 1982; LITVAK, L., 
Imágenes y textos. Estudios sobre literatura y pintura 1849-1936, Amsterdam, Rodopi, 1998; 
MONEGAL, A., En los límites de la diferencia: poesía e imagen en las vanguardias hispánicas, 
Madrid, Tecnos, 1998 y Literatura y pintura, Madrid, Arco Libros, 2000; PRAZ, M., Mnemosyne. 
El paralelismo entre la literatura y las artes visuales, Madrid, Taurus, 1981; SOURIAU, E., La 
correspondencia de las artes: elementos de estética comparada, México, Fondo de Cultura 
Económica, 1979; PRUDON, Montserrat (dir.), Peinture et écriture, París, La Difference, 1996; 
PULIDO TIRADO, Genara (ed.), Literatura y arte, Jaén, Universidad de Jaén, 2001 y “Teorías 
sobre la relación entre literatura y arte en el siglo XX”, en Genara PULIDO TIRADO, ed., La 
literatura comparada: fundamentación teórica y aplicaciones, Jaén, Universidad de Jaén, 2001, 
pp. 99-133; SINGLER, Christoph, “Literatura y Artes Plásticas en las vanguardias hispánicas: 
sus relaciones a través de las revistas”, en Javier PÉREZ BAZO, ed., La Vanguardia en 
España. Arte y Literatura, op. cit., pp. 351-369  y ZUNZUNEGUI, S., Pensar la imagen, Madrid, 
Cátedra, 1989. Finalmente, debemos reseñar el libro de Gabriele CREPALDI, El arte moderno: 
1900-1945. La época de las vanguardias, Barcelona, Electa, cop. 2006, que tiene la virtud de ir 
más allá del tópico ut pictura poiesis al resaltar la influencia de la pintura en múltiples 
expresiones artísticas como la arquitectura, la fotografía, el cine, la literatura, la música… 
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aportaciones en lo que tiene que ver con la lectura de las obras200, pues como 
dice Jorge Urrutia –aunque en el terreno del cine- : “[…] la imagen se lee, no se 
describe. La forma proporciona un orden que el espectador debe seguir para 
leer la imagen y descubrir así su sentido”201.  
No nos limitamos, pues, a la imagen verbal o retórica ya ampliamente 
clasificada por Senabre202 y Martínez García203 ni a su ligazón con otros 
conceptos que recogen Estébanez Calderón204 y Lázaro Carreter205, ni a los 
significativos equívocos desentrañados por M.ª del Rosario García Arance206, 
sino que, superando el enfoque inmanentista207, seguimos la senda de la 
                                                           
200 Parece significativo que muchos textos vanguardistas lleven por título “cuadro”, “ventana”, 
“claroscuro”, “espejo”, “miradas”, “paisaje”, “imagen”. 
201
 URRUTIA, J., Imago litterae: cine, literatura, Sevilla, Alfar, 1984, p. 117. De lo que también 
han dado muestra, Roberto APARICI, Lectura de imágenes…, op. cit., Fernando RODRÍGUEZ 
DE LA FLOR, Emblemas. Lecturas de la imagen simbólica. Madrid, Alianza, 1995 y Alberto 
MANGUEL, Leer imágenes, Madrid, Alianza, 2002.  
202 SENABRE, Ricardo, “Lengua y estilo de Ortega y Gasset”, Acta Salmanticensia, Filosofía y 
Letras (Salamanca), tomo XVIII. 3, 125-161, 1964, p. 132, sitúa la metáfora en el terreno de la 
gramática en virtud de una relación sintagmática, mientras que considera la imagen un 
procedimiento estilístico que proporciona estatuto estético a la relación metafórica.  
203
 Desde el funcionalismo, MARTÍNEZ GARCÍA, J.A., Propiedades del lenguaje poético. 
Oviedo: Universidad de Oviedo, 1975. 
204 ESTÉBANEZ CALDERÓN, Demetrio, Diccionario de términos literarios, Alianza, Madrid, 
1996, pp. 552-554 y 661-664. 
205 LÁZARO CARRETER, Fernando, Diccionario de términos filológicos, Madrid, Gredos, 1971, 
pp. 229 y 275. 
206
  GARCÍA ARANCE, María del Rosario, La imagen literaria, Valladolid, Universidad de 
Valladolid, 1983, además de aclarar la confusión imagen - metáfora – comparación, añade el 
estudio en metonimias y sinécdoques. 
207
 MARTÍNEZ GARCÍA, op. cit., p. 295, observa en la imagen un campo mucho más amplio de 
aplicación en tanto creación semántica in actu, unicontextual, provocada por la superposición 
de rasgos y relacionada ya con la desviación en general. Lo que también permite afirmar a M.ª 
del Rosario GARCÍA ARANCE, op. cit., pp. 83-84 que “por ser atributo de la desviación, puede 
aparecer tanto en textos metonímicos como metafóricos”.  
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hermenéutica iniciada por Ricoeur, quien la dota de un punto de vista vivencial, 
de ahí su nomenclatura metáfora viva. Según Ricoeur208, la relación metafórica 
progresa de la palabra (teoría aristotélica) a la frase y de ésta al discurso, el 
cual contiene elementos visibles puesto que la metáfora implica un parecido a, 
lo que conduce a una percepción menos ambigua que las imágenes en la 
Psicología de la forma (Gestalt). Por eso, el lector debe introducirse en el texto, 
reelaborarlo, encontrar su ser y aplicar el significado a su vida. Dependerá de 
su subjetividad que llegue a unas interpretaciones u otras.  
Debemos volver a W. Iser porque, en esta misma dirección, las palabras del 
teórico de la Estética de la recepción, desde una hermenéutica derivada de la 
fenomenología husserliana, son aún más reveladoras: “un texto se abre a la 
vida sólo cuando es leído […] las significaciones de los textos literarios sólo se 
generan en el proceso de lectura; constituyen el producto de una interacción 
entre texto y lector”209. Explica que durante la lectura, el receptor examina con 
su imaginación formulando inferencias y conjeturas hasta propiciar una vivencia 
que da paso a la representación, es decir, a imágenes mentales. Literalmente 
dice:  
[…] la dialéctica de previsión y retroacción produce la síntesis de 
representación. Es un hecho de experiencia que en la lectura […] circula una 
constante corriente de imágenes en la conciencia […] Al leer un texto literario 
debemos formar siempre imágenes mentales o representaciones, porque los 
                                                           
208
 Vid. RICOEUR, Paul (2001), op. cit., pp. 94-137. 
209
 Vid. ISER, W., “La estructura apelativa de los textos”, en R. WARNING (ed.), op. cit., 
pp.133-134. Así E. HUSSERL habla de la epojé liberadora, de la suspensión de cualquier 
posición de realidad natural, lo cual recuerda RICOEUR (2001), op. cit., p. 279, cuando destaca 
que Marcus B. Hester compara la lectura a la epojé husserliana, pues también la lectura deja 
en suspenso lo real y es una “apertura activa al texto”. 
 89 
 
“aspectos esquemáticos” del texto se limitan a hacernos saber en qué condiciones 
debe ser constituido el objeto imaginario”210.  
Por tanto, Iser rechaza, por un lado, la exclusiva identificación con las 
fronteras del texto de los estructuralistas y, por otro, la subjetividad del lector, 
foco de las doctrinas psicologistas. Defiende la unión dinámica y relación 
dialéctica de receptor y texto211, que anteriormente Gadamer212, a partir del 
concepto de vivencia de Dilthey y Husserl, había sugerido al describir la 
integración de sujeto y objeto de raíz hegeliana.  
Por otra parte, queremos recordar que la fenomenología del acto de leer de 
Iser se asienta en las premisas del polaco Ingarden y sus conceptos de objeto 
estético y concretización213. Los receptores activamos nuestra imagen del 
mundo durante la experiencia estética - aesthenomai etimológicamente 
significa recibo, percibo -, es decir, que lo cognitivo y lo sensible se 
complementan en la lectura. Toda recepción es una vivencia, entendida como 
el conjunto de operaciones para comprender, Erlebnis (reproducción de la 
vivencia en Dilthey, vivencia intencional en Husserl214 y vivencia estética en 
                                                           
210
 Cf. ISER, W., “El proceso de lectura”, en R. WARNING (ed.), op. cit., pp.154-155. 
211
 Cf. ISER, W., El acto de leer…,  op. cit., p. 193. 
212
 Cf. GADAMER, Hans Georg (1960), op. cit., pp. 217-222. 
213
 Cf. INGARDEN, Roman, (1936), op. cit., pp. 71-86 y 217-263. Para una s 
214
 PUELLES ROMERO (2011), op. cit., p. 117, evoca a Hegel, para quien la obra de arte debía 
ser intencional, es decir, debía provocar una experiencia en el ánimo del receptor, porque se 
adelanta al pensamiento de Nietzsche y Freud que influye en el arte nuevo. Eduardo 
SUBIRATS, Linterna mágica: vanguardia, media y cultura tardomoderna, Madrid, Siruela, 1997, 
pp. 230-231, destaca que el objeto último de la estética surrealista es “otorgar al deseo, al 
inconsciente o a lo irracional aquella intencionalidad que había sido privilegio de la razón”. 
Gregorio GÓMEZ CAMBRES, La aurora de la razón poética, Málaga, ed. Ágora, 2000, pp. 23-
24, considera que Ortega y Gasset, introductor de la Fenomenología en España, supera a 
Husserl con su “razón vital”,  luego Zubiri desarrolla la “razón sentiente” y María Zambrano, 
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Gadamer)215, en la cual construimos la verdad216 de la obra y, en 
consecuencia, de sus imágenes, (fenoimágenes para nosotros). 
Además, R. Caner sitúa el término de Dilthey formando parte de la tríada: 
vivencia misma, expresión y comprensión, ya que considera que la 
comprensión de la vivencia, siguiendo a Dilthey, es indirecta, o sea, siempre a 
partir de los signos o símbolos217. Esto quiere decir que el lector va de la 
expresión a la vivencia. Así, lo exterior e interior se unen.  
                                                                                                                                                                          
asumiendo aquella y estos dos, recrea el pensar en una nueva forma de intelección: la “razón 
poética” en la que vida y pensamientos son unidad. Ibíd., pp. 33 y 36, dice: “[…] un método de 
intelección, a través del cual podemos acceder al conocimiento de nuestra realidad más 
querida: el interior de nuestra vida” (objetivo prioritario del nuevo arte) porque “realidad es no 
sólo lo que el pensamiento ha podido captar y definir sino esa otra que queda indefinible e 
imperceptible, esa que rodea a la conciencia”.  
215 Anticipándose a la fenomenología husserliana, el filósofo alemán DILTHEY, W., (1945) 
Psicología y teoría del conocimiento… op. cit., a finales del siglo XIX defendió la necesaria 
implicación del sujeto y su experiencia interna en la comprensión de las obras objeto de estudio 
de las ciencias del espíritu o humanas (que él distinguía epistemológicamente de las ciencias 
de la naturaleza). En palabras de BOBES NAVES, M.ª C., Crítica del conocimiento literario, 
Madrid, Arco, 2008, pp. 137-144: “Dilthey fundamenta la autonomía de las ciencias del espíritu 
en el nexo entre vivir (erleben) y entender (verstehen) que constituye la especificidad de lo 
humano;[…] La literatura, como objeto cultural, […] puede ser comprendida, mediante la 
recreación de la vivencia que le dio origen […] La comprensión […] intenta penetrar 
psíquicamente en el objeto cultural, apoyándose en que el lector tiene la misma disposición 
vivencial que el autor de la obra y es capaz de vivir las mismas experiencias (Erlebnis)”. Por 
tanto, se puede decir que las investigaciones de Dilthey son un antecedente de la Estética de la 
Recepción y un cimiento de la hermenéutica moderna, aunque él situara su principio en la 
nueva técnica de interpretación (de dos métodos, el comparativo y el adivinatorio), en el 
análisis del comprender y en el círculo hermenéutico de su compatriota Schleiermarcher. Vid. 
WAHNÓN, Sultana, El problema de la interpretación literaria. Fuentes y bases teóricas para 
una hermenéutica constructiva, Pontevedra, Academia del Hispanismo, 2009, pp. 29-75. A 
partir del concepto diltheiano, GADAMER, H. G., (1960), op. cit., p. 107, habla de la vivencia 
estética como aquella que “representa la forma esencial de la vivencia en general. […]”. La 
obra de arte “se entiende como realización plena de la representación simbólica de la vida, 
hacia la cual toda vivencia se encuentra siempre en camino”. 
216
 G. APOLLINAIRE afirma que esa verdad la perseguían los cubistas: “La verosimilitud no 
tiene ya ningún valor, porque el artista lo sacrifica todo a la verdad”. Vid. MICHELI, op. cit., p. 
307. 
217 Cf. CANER, Robert (2005), “La interpretación de la obra literaria”, en Jordi Llovet, coord., 
Teoría literaria y literatura comparada, Barcelona, Ariel, 2007, p. 223. 
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Nosotros creemos que la imagen de la primera vanguardia (fenoimagen) 
posee una gran complejidad significativa que reside, en buena medida, en sus 
contenidos visuales porque en un primer momento las obras impactan 
formalmente. Pero que nos refiramos a la visión para aclarar la hermenéutica 
de la imagen vanguardista no obliga a apoyarnos en su concepto más fácil: 
representación directa y mimética de la realidad externa, acepción válida hasta 
el Romanticismo218.  
Aceptamos que los creadores de vanguardia supieron ver adelantadamente 
que la cultura se estaba decantando hacia lo visual.  
En “Situación surrealista del objeto” (1935), Breton recuerda que Hegel 
previó esta dirección de la poesía de su tiempo cuando manifestó la creciente 
necesidad de alcanzar: “1. º por sus propios medios, y 2. º por nuevos medios, 
la precisión propia de las formas sensibles […] parece que sea en la pintura 
donde la poesía haya hallado un más amplio campo de influencia […]”219. 
El escritor alemán, Edschmid, a quien ya aludimos, corrobora la existencia 
de este punto de vista en el periodo vanguardista cuando confronta la 
aspiración del impresionismo con la de la corriente expresionista a la que él 
pertenece: 
Sensación elemental y hecho descarnado, a eso quedan reducidos los temas 
con la llegada de los artistas de la nueva corriente para los cuales el segundo, el 
instante en que se cumple la sensación impresionista es sólo un granito sin peso 
                                                           
218
 Hay muestras a lo largo de la historia que ponen de manifiesto la expresión de la 
subjetividad, e incluso cierta irracionalidad en la pintura anterior a las vanguardias. Cf. el 
catálogo de VV.AA., Surrealistas antes del Surrealismo…, op. cit.  
219
 Vid. BRETON, A., op. cit., p. 186. 
 92 
 
en el molino del tiempo. Ellos ya no se sentían vinculados a los conceptos y a las 
dificultades ni a los dramas personales de la psique burguesa y capitalista. Dotados 
de una vastísima sensibilidad, no sólo […] fotografiaban: tenían visiones.220  
También, Eugenio Montes en su crítica al libro Literaturas europeas de 
vanguardia de G. de Torre, manifiesta sobre la mezcla de corrientes que 
constituía el ser del Ultraísmo: “La modernidad de cierta escuela –el futurismo- 
ha consistido en cantar, con retórica vieja y dudosa, los elementos mecánicos. 
Otras tendencias, mejor orientadas, reformaron no el tema, sino la visión”221. 
Ahora bien, estos artistas forjaron una imagen compleja con la imbricación 
de lo interno y lo externo, la temporalidad y la espacialidad, lo móvil y lo 
estático, la subjetividad y la objetividad, lo sensible y lo cognitivo. Huidobro 
sostiene en “La creación pura (1921)”: “El hombre empieza por ver, luego oye, 
después habla y por último piensa”222. Por esto precisamente creemos que la 
interrelación de las diversas disciplinas fue posible223, en especial la de 
                                                           
220
 Vid. MICHELI, M. de, op. cit., p. 82. 
221
 Vid. “Guillermo de Torre, Literaturas europeas de vanguardia”, Revista de Occidente, nº. 25 
de julio de 1925, pp. 127-128. 
222
 Vid. SCHWARTZ, J., op. cit., p. 84. Véase también para esta conexión el trabajo de 
HERMOSILLA ÁLVAREZ, “La interpretación literaria como actividad cognitiva en la escuela de 
Constanza”, en CALERO VAQUERA, Mª. Luisa y HERMOSILLA ÁLVAREZ, Mª. (2013), 
Lenguaje, literatura y cognición, Córdoba, Servicio de Publicaciones, Universidad de Córdoba, 
2013, pp. 61-75. 
223
 Lo que confirman las palabras del pintor relacionado con la vanguardia expresionista 
KANDINSKY, V. (1996), op. cit., p. 46: “[…] las artes nunca estuvieron tan cerca las unas de las 
otras en los últimos tiempos […] Consciente e inconscientemente los artistas retornan 
principalmente a su material, lo estudian, colocan sobre la balanza espiritual el valor interior de 
los elementos con los que su arte puede crear. Este empeño produce espontáneamente su 
consecuencia natural: la comparación de los propios elementos con los de otro arte”. 
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literatura y pintura, de la que tenemos estudios imprescindibles de 
correspondencia224 frente al clásico de deslinde de Lessing225.  
En “El arte como artificio”, V. Shklovski (1917) asentó la idea de la imagen 
como procedimiento retador de la concepción del mundo del receptor pues “se 
presenta frecuentemente como una cosa jamás vista”226. La imagen 
vanguardista, con esa construcción compleja, que nos retrotrae 
diacrónicamente a la época de los problemas de interpretación de los enigmas 
literarios, estudiados por Cózar227, continúa la brecha del receptor activo 
(opuesta al meramente contemplativo de antaño228) que previamente abrió la 
imagen simbolista, como demostró Eco229. Igualmente Lotman subrayó esta 
                                                           
224
 Nos referimos a los ya citados PRAZ, M., Mnemosyne: el paralelismo entre literatura y artes 
visuales… y PRUDON, Montserrat (dir.), Peinture et écriture… También a BONET, Juan 
Manuel, El Ultraísmo y las artes plásticas. Valencia, IVAM Centre Julio González, 1996 y  
DIEGO, Gerardo, “Devoción y meditación de Juan Gris”, Revista de Occidente, XVII, año V, nº 
L. (Madrid) agosto, 1927, 160-180. 
225
 Sobre esta cuestión, LESSING Gotthold Ephraim (1766), ya citado. 
226
 Vid. SHKLOVSKI, Viktor, “El arte como artificio (1917)”, p. 65, en Tzvetan Todorov, ed., 
Teoría de la literatura de los formalistas rusos, Buenos Aires, Signos, 1976, pp. 55-70. 
227
 Es consulta obligada su libro Poesía e imagen. Formas difíciles de ingenio literario, Sevilla, 
El carro de la nieve, 1991. Años más tarde, el autor clasifica en tres grandes grupos las 
fórmulas visuales de los textos según los tratados de poética desde la antigüedad: “A. Juegos 
adivinatorios, enigmas conceptuales y formales […] B. Poemas basados en estructura 
fundamentalmente visual y que exigen este tipo de percepción […] C. Poemas basados en 
funciones acústicas, las cuales suelen desarrollarse a partir de la repetición de elementos […]”. 
Cf. CÓZAR, Rafael de, Vanguardia o tradición, Sevilla, Mergablum, 2005, p. 10.   
228
 Por eso, Luis PUELLES ROMERO (2011), op. cit., confronta ambos papeles.  
229 Consúltese ECO, Umberto, Obra abierta, trad. de Roser Berdagué, Barcelona, Ariel, 1979. 
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complejidad cuando redefinió la ontología del signo como unidad compleja que 
forma parte de un continuo semiótico o semiosfera donde cobra sentido230. 
Así pues, si el objeto de estudio es complejo, el enfoque metodológico debe 
basarse en una mirada equivalente. Pensemos esa imagen vanguardista de 
forma distinta a lo hecho hasta el momento con el fin de dominarla, aunque no 
obviamos las importantes aportaciones en España de determinadas obras 
clásicas231. Así conseguiremos acortar la enorme distancia que nos separa de 
las construcciones de la vanguardia histórica, como se hizo con éxito para la 
poesía visual, cuya forma oscurecida aumenta la dificultad y tiempo de 
recepción232. 
Paradójicamente, las obras vanguardistas nos comprometen a penetrar en 
ellas con el protagonismo que sus imágenes otorgan al receptor, lo que 
podemos constatar al rememorar alguna de nuestras vivencias ante cualquier 
obra. Por tanto, nuestro propósito es considerar lo visual, pero sin incurrir en el 
error de los análisis que atienden sólo a la superficie, a lo aparente. ¿Acaso la 
imagen vanguardista nos está pidiendo cambiar nuestra forma de mirar y de 
                                                           
230
 Cf. LOTMAN, Iuri “Acerca de la semiosfera”, Criterios. Estudios de teoría de la literatura y de 
otras artes estéticas y culturología. Núm. 30, 3ª época, (Cuba), julio-diciembre 1991, p. 4. Para 
su desarrollo, véase LOTMAN, Iuri (1985), La semiosfera. Madrid: Cátedra, 1996-2000.  
231
 En particular la de Carlos BOUSOÑO (1970; 1977 y 1979) ya citada.  
232
 Son un referente imprescindible los trabajos de MURIEL DURÁN, Felipe, La poesía visual 
en España (siglos X-XX), Salamanca, Almar, 2000, Hermetismo y visualidad. La poesía gráfica 
de Eduardo Scala, Madrid, Visor, 2004 y en “El libro negado y tachado en la experimentación 
poética de los 60 y 70 en España” en La manzana poética, “Poesía visual española”, nº 5, 34-
35, septiembre/noviembre 2013. También SARMIENTO, José Antonio, La otra escritura: la 
poesía experimental española (1960-1973), Ciudad Real, Servicio de Publicaciones de la 
Universidad de Castilla-La Mancha, 1990. 
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pensar? Si lo hiciéramos, ¿podríamos explicar más fácilmente el carácter 
revolucionario de la vanguardia y sus aspiraciones éticas hasta ahora 
subrayados escasamente233?  
En el fondo, pensamos que la resistencia de la imagen vanguardista es un 
problema de mirada. Pues, por un lado, parte de una sensación de visión 
extraña dispuesta por el artista, la cual hace que nos asombremos y nos 
preguntemos ¿qué es esto? y, por otro, la mirada también surge en el juego234 
que exige al receptor, en la actitud reflexiva y constructiva que demanda, ya 
que, tras la sorpresa y el desconcierto iniciales, llega el siguiente interrogante: 
¿por qué esta forma?  
Al sentir la primera impresión, la imaginación se moviliza. El receptor 
empieza a pensar en imágenes, proceso en el que están indisolublemente 
unidos lo inteligible y lo sensible. Ensaya una manera de abordarla distinta a la 
rutinaria, desde otros ángulos. Con su mirada intenta ver y leer (en el sentido 
de interpretar) la obra vanguardista y la imagen que contiene y la dificulta. La 
experimenta durante la vivencia lectora, mental y sensorial, en la que va 
                                                           
233
 Entre ellos: BÜRGER, P. (1974), Teoría de la vanguardia, Barcelona, Península, 1987; 
CÓZAR, R. de, Vanguardia o tradición…, op. cit.; GEIST, A. L. (1993), “El 27 y la vanguardia: 
una aproximación ideológica”, en Rafael de CÓZAR, Vanguardia o tradición…, op. cit., pp. 429-
441 y JIMÉNEZ MILLÁN, A., “De la vanguardia al nuevo romanticismo: la crisis de una 
ideología literaria”, en Harald Wentzlaff-Eggebert, Las vanguardias literarias en España…, op. 
cit., pp. 607-633, quien alude a la “función liberadora, profundamente vital, que los surrealistas 
le atribuían en relación al individuo”, p. 610, y remite a la edición de la obra literaria de Luis 
Buñuel realizada por Agustín SÁNCHEZ VIDAL, Luis Buñuel, obra literaria. Zaragoza: Heraldo 
de Aragón, 1982.  
234  No nos extraña que la filosofía se ocupe de la imagen, ya que según el pensador francés 
Roger-Pol Droit: “Donde hay filosofía es en el juego, en la mirada, en la actitud hacia lo que 
ocurre”. http://www.blackiebooks.org/media/pdf/Antonio%20Fontana_ABC%20Cultural_1.pdf. 
(Consultada el 4 de agosto de 2015). También SÁNCHEZ, Y. y SPILLER, R., op. cit., 26, 
muestran la “índole filosófica y atemporal del mirar” a partir del símil de la caverna. 
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construyéndola. De manera que penetrando en su interior (en el del creador) 
puede ver modificado también el suyo.  
Desde este doble punto de vista, las obras de la vanguardia forman parte de 
la literatura que mira235. En ellas se reúne, por un lado, la mirada del autor que 
da su visión y, por otro, la del lector que compone la suya propia. La obra que 
mira (y con ella su imagen)236 se abre para acoger a aquellos que la miran237, 
su mirada y mundo, puesto que está formada por las imágenes de su memoria, 
unas provenientes de la experiencia personal y otras de la cultura238. Por esta 
razón, decimos que la mirada es la esencia de la nueva imagen de la 
vanguardia239. 
                                                           
235
 Su estudio global está esperando.  
236
 MEIDL, Martina, “Octavio Paz y la vista. Una semiótica lírica de la mirada”, en Yvette 
SÁNCHEZ y Roland SPILLER, La poética de la mirada, Madrid, Visor, 2004, p. 74, se apoya en 
la fenomenología de Merleau-Ponty, según la cual la experiencia de la creación artística 
evidencia que las cosas nos miran a nosotros, para señalar que la paradoja de la poesía 
surrealista de Octavio Paz persigue producir una “experiencia perceptiva particular y un cambio 
de nivel de conciencia”. 
237
 Los artistas de la Vanguardia histórica parten de la idea de que los receptores de sus obras 
son miradores. J. A. RAMÍREZ, op. cit., p. 81, señala que “Picasso identifica el ojo del 
espectador con la mirada de quien discierne y elige en el mercado del placer” y se pregunta si 
fue Picasso un “mero imitador de esta peculiar estrategia de implicación entre el contenido de 
la obra y el que la está mirando”.  
238
 “Mirada y memoria van íntimamente ligadas” según SÁNCHEZ, Y. y SPILLER, R., ed., op. 
cit., p. 26. Para CATALÀ DOMÉNECH, J. M.ª (2008), op. cit., p. 26, percibir una imagen 
significa iniciar “un juego entre la identidad social y la identidad individual”. 
239
 Esta dialéctica de la mirada la desarrolla Susan BUCK-MORSS, Dialéctica de la mirada: 
Walter Benjamin y el proyecto de los Pasajes, Madrid, Visor, 1995. J. M. CATALÀ DOMÉNECH 
(2008), op. cit., p. 45,  recuerda la consideración de Dantum de buscar el camino por el que la 
imagen se nos impone, los medios que nos llevan a percibir algo. Afirma: “Es necesario 
descubrir cómo la imagen conduce, determina (organiza e incluso, de hecho, manipula) nuestra 
percepción, dirige nuestra mirada y con ella las ideas que han surgido de esta mirada orientada 
de esta forma. Se trata de aprender a mirar cómo opera nuestra mirada”. 
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En este trabajo, queremos demostrar que esa nueva mirada estará bien 
orientada si asumimos que la imagen vanguardista (fenoimagen) es el 
resultado de superponer, de mezclar o de unir, tan indivisiblemente como en un 
átomo, una parte visual-perceptiva y otra inteligible-racional (que ya 
explicamos) y que, además, esta estructura queda inquebrantablemente 
soldada por valoraciones tanto del autor como del receptor perpetuamente 
sometidas a distintas temporalidades (históricas, sociales, culturales, 
ideológicas, experienciales)240.  
El efecto lógico es la con-fusión sufrida tantas veces. Los componentes, 
visual e intelectivo, se retroalimentan en la construcción de la imagen 
vanguardista. Por lo que, al final, “texto visual y verbal se rigen por reglas 
hermenéuticas similares”241. De esto debieron de percatarse los poetas y 
pintores, porque los primeros resaltaron las calidades plásticas de sus versos y 
los segundos persiguieron la letra242 y la poesía para sus cuadros243. Incluso 
                                                           
240
 El factor del contexto es fundamental a pesar de que los vanguardistas quisieron eliminarlo. 
No obstante, hay que evitar caer en una contextualización fútil que generalice y no deje espacio 
a la individualidad tanto creadora como receptora. Vid. el catálogo preparado por ARNALDO, 
J., ¡1914!: la Vanguardia y la Gran Guerra: [exposición], Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza / 
Fundación Caja Madrid, 2008. 
241
 Vid. HERMOSILLA ÁLVAREZ, M.ª Á. (2011), art. cit., p. 22. 
242
  A este respecto, BLESA, T., Lecturas de la ilegibilidad en el arte, Salamanca, ed. Delirio, 
2010, pp. 17-18, declara: “[…] para la etapa moderna el momento decisivo sería, creo, aquellos 
trabajos de René Magritte en los que las cosas representadas, heterogéneas como 
corresponde a la poética surrealista, comparten el espacio con una leyenda, […] la relación que 
se da entre los objetos y la(s) palabra(s) no es la de la ilustración ni la de la glosa –no hay, 
dicho de un modo general, redundancia”. Para J. A. RAMÍREZ, op. cit., p. 124, los poemas-
objeto dalinianos vinculan las cosas con las palabras y dan una “sensación muy nueva, de 
naturaleza excepcionalmente inquietante y compleja […] puentes entre los creadores visuales y 
los escritores”. COHEN, J. (1982), op. cit., p. 186, recuerda que la cultura occidental replica la 
inmotivación de la realidad con la tendencia de la literatura a arrancar el lenguaje de su función 
representativa y “remotivarlo, ya sea suprimiendo el significado (letrismo) o generándolo a partir 
del significante (pragmatismo). El formalismo en arte responde a esta tentación de abandono 
de un contenido de suyo inmotivable a favor de una forma motivada”. 
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Gasch bautiza como plástico-poética una nueva tendencia pictórica en la cual 
las imágenes tenían que surgir sin premeditación, con “espontaneidad”, 
“inmediatez”, exaltación del “instinto” y sobre todo “lirismo”244. 
¿Y por qué los vanguardistas insistieron tanto en la forma? Sencillamente, 
porque la expresión245 nos hablará de los componentes con que fabrican esas 
imágenes: unas veces espaciales otras temporales; unas móviles otras fijos; 
unas objetivos otras subjetivos; unas interiores y otras exteriores246. No en 
vano su procedencia es la realidad247. Es decir, las distintas soluciones de la 
imagen vanguardista son complejas y múltiples. Y es así fundamentalmente por 
dos motivos: la vasta diversidad de elementos interrelacionados248 y la rica 
variedad de productos artísticos nacidos de la “imaginación, intuición, disciplina 
                                                                                                                                                                          
243
 Cf. CARMONA, Eugenio, (1999), op. cit., pp. 563-577. 
244
 Ibíd., pp. 571-572. 
245
 Según Breton, el surrealismo se ha impuesto el deber de poner de relieve “la expresión 
humana en todas sus formas”. Vid.  Segundo manifiesto del surrealismo (1930) en BRETON, 
A., op. cit., pp. 133-134. También en el Manifiesto del ultra de Jacobo Sureda y otros, se 
confronta la poesía ultraísta con la secular en estos términos: “Tiene tanta visualidad, y tiene 
más imaginación. Pero lo que sí modifica es la modalidad estructural […] Lo que renovamos 
son los medios de expresión”. Vid. BRIHUEGA, J., op. cit., p. 105. 
246
 Para KANDISKY, op. cit., p. 64: “La combinación de lo velado y lo descubierto será una 
nueva posibilidad de leit-motiv en una composición de formas”. 
247
 En su estudio del irracionalismo, C. BOUSOÑO (1977), op. cit., p. 315, opina: “Lo estético 
no empieza, como Ortega supone, donde lo real termina; la belleza artística no resulta de 
expresar lo irreal, sino al revés, nace de que se expresa lo real y sólo lo real (aunque a veces, 
eso sí,  simbólicamente y a través de enunciados irreales) de un modo precisamente más 
saturado o pleno que de ordinario”. Igualmente CASTRO, Elena, op. cit., p. 161, recalca: 
“Aleixandre recurre a imágenes de la vida real pero asociándolas de un modo tal que el 
resultado final sea, cuando menos, sorprendente”. Por último, RUBIO, Oliva M.ª, op. cit., p. 112 
afirma que el modelo interior del arte nuevo no niega totalmente la realidad, sino que la 
considera contenida, “se nutre de ella, la incluye […] la interroga con el fin de ver lo que se 
esconde tras las apariencias más inmediatas”. 
248
 La interminable cadena de términos acuñados por los teóricos para nombrar todos los tipos 
de imágenes así lo demuestra. Nosotros hablamos de la ley de promiscuidad (subapartado 
3.1.1) para reflejar este rasgo esencial de su constitución. 
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o espiritualidad” de sus creadores, como explicó el propio Lorca249. En 
Proselitisme, no (1928), Montanyá  utiliza justamente estas palabras para 
definir el arte: “L’art és intuïció, imaginació, fantasía, representació poètica”250. 
El fundador del futurismo, Filippo T. Marinetti, confirma en el “Manifiesto 
técnico de la literatura futurista” (1912) la intervención de la imaginación y la 
intuición en distintas circunstancias del arte nuevo251.  
La intuición actúa en la percepción de imágenes: “NO EXISTEN 
CATEGORÍAS DE IMÁGENES, nobles o groseras o vulgares, excéntricas o 
naturales. La intuición que las percibe carece de preferencias y partidismos”252; 
en la penetración de la materia, “de la que se debe captar la esencia a golpes 
                                                           
249
 Lorca emplea el término inspiración por el de intuición en su conferencia “Imaginación, 
inspiración, evasión” (1928) y analiza su mecánica. Vid. GARCÍA LORCA, F., (1997), op. cit., 
pp. 101-106. También A. BRETON, op. cit., p. 141, reconoce esta presencia de la inspiración 
en los cortocircuitos entre una idea dada y su correspondiente escrita que el surrealismo 
intenta multiplicar en poesía y en pintura: “El surrealismo se ocupa y se ocupará 
constantemente, ante todo, de reproducir artificialmente este momento ideal en que el hombre, 
presa de una emoción particular, queda súbitamente a la merced de algo más fuerte que él que 
le lanza, pese a las protestas de su realidad física, hacia los ámbitos de los inmortal”. J. L. 
CANO (ed.), Espadas como labios/ La destrucción o el amor, Madrid, Castalia, 1993, p. 22, 
recuerda las palabras de Pedro Salinas que confirman este rasgo en su reseña del libro 
Espadas como labios del surrealista Vicente Aleixandre, publicada en Índice Literario, Año 1, 
núm V, diciembre de1932: “El Sr, Aleixandre se sitúa en la fila más avanzada de la expresión 
lírica de nuestra poesía contemporánea […] atiende a la pura concatenación intuitiva […]”.  
250
 Vid. BRIHUEGA, J., op. cit., p. 153. Este modo de actuar no es sólo propio del arte de la 
época, sino que G. DORFLES, Imágenes interpuestas: de las costumbres al arte y viceversa, 
Madrid, Espasa Calpe, 1989, pp. 190-191, trae a colación la correspondencia con el proceder 
de Albert Einstein quien, según sus propias declaraciones, formulaba sus ideas en imágenes, 
mediante una “intuición” que se produce por medio del pensamiento en imágenes. 
251
 Dijo KANDISKY, op. cit., p. 35: “El espíritu que conduce al reino del mañana sólo se 
reconoce a través de la intuición (a la que conduce el talento del artista)”. Ibíd., p. 68 insiste 
sobre esta cuestión: “En el arte todo es cuestión de intuición, […] Lo artísticamente verdadero 
sólo se alcanza por la intuición, […] es la intuición quien da vida a la creación”.  
252
 Vid. MARINETTI, F. T., Manifiestos y textos…, op. cit., p. 159. 
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de intuición, cosa que jamás podrán hacer los físicos ni los químicos”253; en 
contra de la literatura solemne: “¡Hemos de escupir diariamente sobre el Alter 
del Arte! Nosotros entramos en los dominios ilimitados de la libre intuición”254; y 
para cantar la modernidad: “Por medio de la intuición, venceremos la hostilidad 
aparentemente irreductible que separa nuestra carne humana del metal de los 
motores”255.  
Respecto a la imaginación, Marinetti convoca a sus seguidores:  
Juntos inventaremos lo que yo llamo la IMAGINACIÓN SIN HILOS. Algún día 
llegaremos a un arte aún más esencial, cuando nos atrevamos a suprimir todos los 
términos de nuestras analogías para conseguir tan sólo la continuación 
ininterrumpida de segundos términos256. 
Pero también los factores socioantropológicos determinan los productos 
artísticos, por tanto habrá que saber ver la imagen en su contexto, como 
síntoma de una cultura257. Según Catalá Doménech, “[…] sabemos que una 
imagen no sólo expone los cambios estilísticos de lo visual, sino también los 
cambios más drásticos y profundos de lo visible […]”258.  
                                                           
253
 Ibíd., p. 161. 
254 Ibíd., p. 165. 
255
 Ibíd., p. 166. 
256
 Ibíd., p. 164. 
257
 POZUELO YVANCOS, J. M.ª, op. cit., p. 45, resalta que Mukarovsky fue uno de los 
primeros en señalar el contexto como elemento esencial para valorar el lenguaje poético ya 
que determina la imagen poética. También NUÑEZ RAMOS, R., op. cit., p. 65, afirma: “El 
sentido no es propiedad del texto, sino de su relación con el lector y con el contexto y la historia 
que éste incorpora”. 
258
 Vid. CATALÁ DOMÉNECH (2008), op. cit., p. 60. 
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Esta riqueza y multiplicidad expresivas de la nueva imagen amplían el 
campo de interpretación259.  
Como la imagen de la vanguardia histórica es compleja, aceptemos sus 
transformaciones y, proporcionalmente, transformemos nuestra mirada. Pues 
entendemos esta imagen como un acto creador visual-inteligible, los receptores 
realicemos también nuestro particular acto hermenéutico visual-inteligible, esto 
es, nuestros movimientos de lectura y de visión, para aprehenderla. Es decir 
que, en la lectura, entendimiento y visión260 no se oponen sino que nuestras 
visiones (físicas o mentales) desencadenan una serie de operaciones de 
desvelamiento con las que intelegimos a través de lo sensible, y viceversa: 
                                                           
259
 En su “raciovitalismo” Ortega y Gasset habla de la “verdad perspectiva” porque todos, al 
percibir la misma realidad desde puntos de vista distintos, somos necesarios para constituir esa 
realidad que es la vida, lo que puede explicar el surgimiento de la diversidad de ismos. Vid. 
GÓMEZ CAMBRES, G., op. cit., p. 29. También Philip WHEELWRIGHT, Metáfora y realidad, 
Madrid, Espasa-Calpe, 1979, p. 172, manifiesta: “Pensar o hablar acerca de la realidad implica 
siempre hacerlo desde una perspectiva y no desde otra”. Además, debe recordarse que César 
NICOLÁS, op. cit., p. 17, toma la anamorfosis, técnica de las artes plásticas (aunque el término 
pertenece también a la óptica, la física y la geometría) para leer las imágenes de la poesía de 
Quevedo que son distintas según los múltiples puntos de vista con que nos acerquemos a 
ellas. 
260
 Sobre la imagen como conocimiento, es decir, la unión de imagen y pensamiento, remitimos 
de nuevo a la obra de ARNHEIM, El pensamiento visual…, pero también a la afirmación de 
KANIZSA, G., Gramática de la visión. Percepción y pensamiento, Barcelona, Paidós, 1998, p. 
279: “En la actividad perceptiva parecen estar, por lo tanto, implícitas algunas operaciones de 
categorización, de confrontación, de comprensión de relaciones análogas a las que se pueden 
observar, en forma explícita, en la verdadera actividad del pensamiento. […] se puede sostener 
la existencia, si no de una identidad, sí de una continuidad sustancial entre las dos actividades, 
que serían formas diferentes de un mismo proceso cognitivo, teniendo las mismas finalidades y 
reguladas por las mismas leyes. La constatación de que el más simple hecho perceptivo 
parece el resultado de operaciones de igual naturaleza que las intelectuales nos lleva a esta 
conclusión”. 
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podemos ir desde la sensación visual a la palabra261 y desde lo verbal a lo 
visual262. 
Por tanto, la vanguardia invita a pensar visualmente en términos de 
Arnheim o a ver inteligiblemente un mundo codificado en imágenes263. 
Shklovski se adelantó al psicólogo berlinés al enunciar que la finalidad de la 
imagen es crear una percepción, una visión, y por tanto su carácter estético 
depende de nuestro modo de percibir264.  
Este enfoque coincide con la lección americana de Italo Calvino sobre la 
“Visibilidad”265. El escritor italiano sostiene que hay que salvar para el siglo XXI 
el poder de pensar en imágenes, es decir, de crear visiones con la imaginación, 
no con los ojos, como antes se hacía con gran eficacia. 
                                                           
261
  Vid. HERMOSILLA ÁLVAREZ, M.ª Á. (2011), art. cit., p. 22. 
262
 Ibíd., p. 26. 
263
 Ya antes Jean Paul SARTRE había destacado la prioridad de la representación mental de 
imágenes. Véase sus libros: Lo imaginario: psicología fenomenológica de la imaginación, 
Buenos Aires, Losada, 1968 y La imaginación, Barcelona, Edhasa, 1979. W. ISER, The fictive 
and the imaginary. Charting literary anthropoly, Baltimore and London, The Johns Hopkins 
University Press, 1993, pp. 194-204, ha profundizado en este planteamiento del filósofo 
francés. También V. KANDISKY, op. cit., p. 57, sostiene: “Cuando oímos la palabra «rojo» […] 
que no se ve materialmente, sino que se imagina de manera abstracta, provoca una cierta idea, 
precisa e imprecisa a la vez, que posee un tono puramente interior y físico”. 
264
  Vid. SHKLOVSKI, V. (1917), op. cit., pp. 57 y 65. Para José Luis FALCÓ, La vanguardia 
rusa…, op. cit., p. 43, R. Jakobson se sitúa en su artículo “Futurismo” (1919) en la línea de 
investigación iniciada por Shklovski al poner el énfasis en la “autonomía”, “procedimiento” y 
“percepción estética” en “la exaltación del cubismo, como pionero en el proceso de una nueva 
concepción de la pintura basada en su especificidad plástica”. 
265
 El autor italiano fue invitado por la Universidad de Harvard en el curso académico 1985-
1986 para impartir unas lecciones, pero no llegó a hacerlo por su fallecimiento. Hoy se pueden 
leer en castellano: CALVINO, Italo (1989), Seis propuestas para el próximo milenio, Madrid, 
Siruela, 1994 y, en concreto, para la visibilidad pp. 95-113.  
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A este respecto, menciona las reflexiones de Dante en la Divina Comedia 
sobre la imaginación visual, así como su utilidad en el siglo XIII para Santo 
Tomás de Aquino y la importancia que le concede San Ignacio de Loyola en 
sus Ejercicios espirituales para alcanzar significados profundos.  
Nosotros creemos que la fenoimagen vanguardista sigue una pauta, tanto 
en su creación como en la lectura, (cuyas fases expondremos detalladamente a 
continuación en la segunda parte de nuestro estudio) que recuerda la práctica 
de la meditación descrita (además de en los santos aludidos por Calvino) 
también en el Pseudo-Dionisio, en los comentarios de San Buenaventura266 
(contemporáneo de Santo Tomás) y en las compilaciones de leyendas sobre 
milagros267. Dicha pauta consiste en la utilización de imágenes (pinturas sobre 
todo en aquellos años) como medio para ir de lo visible a lo invisible gracias al 
estimulo de las emociones que provocan los cosas sentidas, percibidas. 
La práctica de la meditación pone el énfasis en la necesidad de un 
“atención” intensa, entendida como “experiencia íntima” visual y mental del 
espectador al enfrentarse a las “descripciones altamente particularizadas de las 
características distintivas y tangibles de cada imagen”268. 
                                                           
266
 Según Peter BURKE en Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico, 
Barcelona, Crítica, 2005, p. 66: “La obra anónima del siglo XIII titulada Meditaciones sobre la 
vida de Cristo (atribuida al fraile franciscano S. Buenaventura) comportaba la intensa 
visualización de los episodios sacros mediante la concentración en los pequeños detalles”. 
267
 Para un conocimiento detallado de la historia de esta práctica, véase FREEDBERG, David, 
El poder de las imágenes, Madrid, Alianza, 1992, cap. 8, pp. 195-228. 
268
 Vid. FREEDBERG, D., op. cit., p. 202. En relación con esto, CATALÁ DOMÉNECH (2005), 
op. cit, p. 396, considera que “no podemos ver lo general, pero nuestra mirada construye lo 
general sobre cada visión particular, […] Sería consustancial a la percepción humana la mezcla 
de esta doble construcción de la mirada: una parte, óptica, hacia lo concreto, otra parte, mental, 
hacia la abstracción”. 
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Como se verá, el proceso creativo de las obras vanguardistas a través de 
la doble vía descrita, lo inteligible-racional y lo visual-perceptible, va justamente 
de los pormenores al todo - ya hemos señalado su coincidencia con la Gestalt- 
269
 y su recepción también exige detenerse y concentrarse en todos los 
elementos que producen extrañeza. 
Según Calvino, las instrucciones que da San Ignacio270 se parecen a lo que 
él llama “cine mental”271, que puede discurrir por dos procesos imaginativos: “el 
que parte de la palabra y llega a la imagen visual, y el que parte de la imagen 
visual y llega a la expresión verbal”272. 
Asimismo, Calvino remite al ensayo de Jean Starobinski, La relación crítica: 
(psicoanálisis y literatura)273, para quien la imagen como comunicación con el 
alma del mundo (que tiene su origen en el neoplatonismo renacentista y 
                                                           
269
 BURKE, P., op. cit., 216, recuerda que el interés por los pequeños detalles también está en 
el libro Psicopatología de la vida cotidiana (1901) de Sigmund Freud. 
270
 El método de la meditación coincide con esas fases: primero la compositi loci a partir de una 
imagen dada (es decir, ver con la vista de la imaginación el lugar físico donde está 
corpóreamente lo que se quiere contemplar); luego, se produce su interiorización; a 
continuación se inicia la panorámica recorriendo toda la imagen y finalmente el proceso de la 
acción imaginaria del contemplador en el cual se unifican imágenes y pensamientos (se ve con 
los ojos de la mente) partiendo de los estímulos que cause la imaginación visual. Cf. CALVINO 
op. cit., pp. 100-101. Por tanto, para leer la imagen hay que atender a su estilización y 
composición como nosotros demostraremos más adelante. 
271
 Según I. CALVINO, op. cit., p. 99, el “cine mental” es aquel que “funciona constantemente 
en nosotros –siempre ha funcionado, aun antes de la invención del cine- y no cesa nunca de 
proyectar imágenes en nuestra visión interior”. 
272
 Ibíd., p. 99. 
273
 STAROBINSKI, J., La relación crítica: (psicoanálisis y literatura), Madrid, Taurus, Cuadernos 
para el diálogo, 1974. Más recientemente, Isabel PARAÍSO ha ensayado la aplicación de esta 
teoría psicológica al estudio de la experiencia literaria en su obra, Psicoanálisis de la 
experiencia literaria, Cátedra, Madrid, 1994. 
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caracteriza al romanticismo y al surrealismo) sitúa al conocimiento imaginativo 
en la interioridad individual274. 
Tras el análisis de su propio acto creador, Calvino concluye la semejanza 
con su propio proceder en el que siempre “quiere unificar la generación 
espontánea de las imágenes y la intencionalidad del pensamiento discursivo” 
pero buscando en “la imaginación un medio de alcanzar un conocimiento 
extraindividual, extrasubjetivo”275. 
Pero todavía hay otro aspecto importante que relaciona la reflexión del 
escritor italiano con las vanguardias: su idea de la “imaginación como repertorio 
de lo potencial”276, de la multiplicidad277. Reconoce que la mente del poeta 
funciona según “un procedimiento de asociaciones de imágenes que es el más 
veloz para vincular y escoger entre las infinitas formas de lo posible y de lo 
imposible”278. 
                                                           
274
  CALVINO, op. cit., p. 103, añade significativamente que Starobinski lo relaciona con el 
método del psicoanálisis de Freud. 
275
 Ibíd., pp. 105-106. 
276
 Ibíd., p. 106. 
277
 Id., Calvino se apoya en el recuerdo de Starobinski de la concepción de Giordano Bruno del 
spiritus phantasticus, “mundus quidem et sinus inexplebilis formarum et specierum” [un mundo 
o un golfo, nunca saturable, de formas y de imágenes]”. 
278
 Id. Precisamente, PÉREZ BOWIE, J. A., op. cit., pp. 54-56, apunta que “la lógica asociativa 
basada en el ejercicio libre de la imaginación” es asumida por las vanguardias europeas que 
postulan la existencia de un cine autónomo. Además, recuerda que David Bordwell en su libro 
El arte cinematográfico (1993) distingue los “sistemas formales asociativos” que sugieren 
cualidades expresivas y conceptos mediante la yuxtaposición de imágenes sin ningún nexo 
aparente para incitar al espectador a buscar una conexión en un proceso comparable al de las 
metáfora  que utilizan la poesía y, a veces, las películas narrativas. A juicio de PÉREZ BOWIE, 
estos sistemas se pueden relacionar con la concepción dionisíaca que Hugo FRIEDRICH 
observa en la lírica contemporánea para hacer aflorar los estratos ocultos de la realidad. 
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Se puede apreciar la relación de los creadores vanguardistas con los 
diversos elementos que, según Calvino, forman la parte visual de la 
imaginación: “la observación directa del mundo real, la transfiguración 
fantasmal y onírica, el mundo figurativo transmitido por la cultura en sus 
diversos niveles, y un proceso de abstracción, condensación e interiorización 
de la experiencia sensible, de importancia decisiva tanto para la visualización 
como para la verbalización del pensamiento”279. 
Finalmente, es llamativa la opinión de Italo Calvino sobre el futuro del 
pensar en imágenes ante la creciente inflación de imágenes que aumenta 
notablemente el peso del imaginario colectivo en la acción imaginante280. Ve 
necesario controlar la visión interior. Una de las vías de la literatura puede ser 
reciclar las imágenes situándolas en un nuevo contexto por medio de la ironía o 
bien a través de lo maravilloso con mecanismos que acentúen el 
extrañamiento, lo que hacen precisamente los creadores vanguardistas. 
Así que, después de profundizar en el sentido visual de la imagen de la 
este periodo histórico, concluimos que el imaginario de las obras conviene 
abordarlo combinando las acciones de ver y leer, puesto que no son ni mucho 
menos contrarias; ni el pensamiento se expresa sólo textualmente como se ha 
sostenido hasta ahora281. 
                                                           
279
 Ibíd., pp. 108 y 110. Calvino rememora su presencia en la literatura de las épocas de mayor 
imaginación visual como el Renacimiento, el Barroco y el Romanticismo. La conexión de estos 
últimos con la Vanguardia se ha repetido lo suficiente como para que no insistir aquí en ella. 
280
 El autor es consciente de que esto supone tener un mayor número de imágenes de la 
cultura en la memoria para unirlas a aquellas otras que son producto de experiencias directas. 
281
 Por el contrario, las características de las obras de la vanguardia histórica nos permiten 
catalogar de superado el principio que establecía una frontera entre pensamiento e imagen.  
 107 
 
 
 
 
 
 
 
SEGUNDA PARTE 
PROPUESTA TERMINOLÓGICA, ENFOQUE LECTOR Y ONTOLOGÍA DE 
LA IMAGEN VANGUARDISTA 
 
  
 108 
 
 
  
 109 
 
1. Propuesta terminológica para la nueva categoría de imagen de la 
vanguardia histórica 
Procedemos a la explicación de la terminología que define y caracteriza en 
cuanto fenómeno la nueva categoría de imagen de la vanguardia histórica, lo 
que ya hemos fundamentado teóricamente. 
Comenzamos por la aclaración misma del término con el que la 
nombramos, fenoimagen, y las regiones que la integran, para seguidamente 
explicar con detalle en distintos capítulos sus otros muchos aspectos: partes, 
desarrollo creativo, relación con la doble vía, significado, referente, 
metaforogenia, función principal y finalidad múltiple. 
El desglose es profundo porque una lectura rigurosa y sólida de los textos a 
partir de esta categoría exige este estudio previo. 
 
1.1. El universo de la fenoimagen y sus regiones 
Hemos afirmado que los creadores de las corrientes de vanguardia 
transforman la entidad de la imagen. Consideramos que captan fenómenos, 
esto es, manifestaciones de su conciencia282, en su apuesta por una imagen 
evolucionada, lo que viene avalado por la opinión de Arnheim para quien 
                                                           
282
 Adoptamos la primera acepción del vocablo fenómeno recogida en la vigésima segunda 
edición del DRAE. Muy próximo a ella estuvo Vicente Huidobro cuando definió “poema creado” 
en su manifiesto “El Creacionismo” (publicado en su libro Manifestes, París Éditions de la 
Revue Mondiale,1925) recopilación de postulados fundamentales de esta vanguardia: “Es un 
poema en el que cada parte constitutiva, y todo el conjunto presentan un hecho nuevo, 
independiente del mundo externo, desligado de toda otra realidad que él mismo, pues toma 
lugar en el mundo como un fenómeno particular aparte y diferente de los otros fenómenos. 
Dicho poema es algo que no puede existir sino en la cabeza del poeta”. Vid. HUIDOBRO, V. 
(2012), op. cit., 292. 
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todo arte se origina en la mente humana en nuestras reacciones ante el 
mundo283. Por eso, llamamos fenoimagen284 a la expresión de la imagen 
vanguardista. Nos referimos con este concepto a la estilización tanto de las 
características físicas o visibles de la imagen como de su comportamiento, o 
sea, de sus acciones.  
Decimos que estos artistas se centran en sus vivencias285 y las 
presentan como se les aparecen de entre lo oculto y las experimentan 
material y espiritualmente. Se valen de su intuición286 y dibujan las partes, 
cualidades o circunstancias de esas realidades de la conciencia por medio 
del lenguaje. Gracias a éste, todas las fenoimágenes son observables 
externamente: su forma, desarrollo, propiedades y funciones. Estas 
percepciones cobran en ellos existencia íntimamente y de modo instantáneo 
(sin raciocinio) como si las tuvieran a la vista. Por tanto, su hermenéutica 
                                                           
283
 Vid. GOMBRICH, E. H., (1997), op. cit., p. 108. 
284
 Existe un uso anterior de este término, pero con el significado de “construcción de la 
máscara”, en el estudio sobre fotografía “L’image blanche” de GONTIER, T., Les cahiers de la 
photographie, 4, (1990), pp. 23-29. 
285
 El expresionismo lleva a cabo una nueva definición de la experiencia creativa como Erlebnis 
(vivencia total) basándose en un intercambio más activo entre el arte y la vida Cf. GONZÁLEZ 
GARCÍA, Á., op. cit., p. 88. Para el concepto de Erlebnis, véase HUSSERL, E., (1997), op. cit., 
pp. 39-41 y nuestro desarrollo anterior de este concepto desde Dilthey.  
286
 J. TORRES GARCÍA, el pintor uruguayo cercano al grupo De Stijl, reflexiona sobre este 
proceder creativo: “En la actualidad: si el constructor plástico, apoyándose en las ideas puras 
del entendimiento, puede construir, el artista también puede hacerlo a partir de sus intuiciones. 
[…] El polo opuesto del sentido constructivo es la representación. Imitar una cosa ya hecha no 
es crear. […] si basamos la construcción en datos intuitivos, seremos artistas y nuestro arte 
tendrá una cierta relación con la metafísica”. Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 246. 
También, en la descripción de su hermenéutica literaria, Dilthey sustituye el concepto de 
adivinación de Schleiermarcher por el de intuición que promovía Dámaso Alonso (1952) en 
Poesía española: ensayo de métodos y límites estilísticos, Madrid, Gredos, 1971, para referirse 
a la parte más irracional y menos lógica de la interpretación. Cf. WAHNÓN, Sultana, op. cit., p. 
62. 
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debe fundarse en una comprensión intuitiva en la que el receptor aúne 
conocimiento y sensación en su interior. 
Ahora bien, como veremos en la parte final de lectura de algunos textos 
significativos, esa fenoimagen no se da aislada, sino que se interrelaciona 
con otras muchas, las fenoimágenes derivadas, en virtud de asociaciones 
que aprecian durante su experiencia. Por medio de esas conexiones, todas 
las fenoimágenes se extienden configurando una superficie externa o visual 
a la que nombramos como imagosfera287, ámbito superficial que las 
fenoimágenes hacen visible en sus relaciones de proximidad, igualdad, 
simetría, contraste…288.  
En definitiva, para nosotros, la imagosfera está constituida por las 
distintas fenoimágenes o fenómenos de la conciencia captados por los 
creadores. La cantidad de fenoimágenes puede variar según el número de 
                                                           
287
 Otras acepciones de este vocablo pueden verse en las siguientes páginas de internet 
consultadas el 12 de mayo de 2015:  http://www.escepticemia.com/2008/08/01/imagosfera/; 
http://estudiosvisuales.net/CONGRESO2004/informes/informe6.html;https://prezi.com/lgh-
bdm3acr-/imagosfera/; http://www.criticarte.com/Page/file/art2003/ArteValidoInvalidoFS.html?= 
ArteValidoInvalido.html. 
288
 En este punto se pueden observar conexiones evidentes con las leyes de la Gestalt. Su 
teoría se puede consultar en algunas obras ya citadas: WERTHEIMER, M., El pensamiento 
productivo…, KOHLER, W., Psicología de la forma: su tarea y… y KATZ, D., Psicología de la 
forma… También Ángel LÓPEZ GARCÍA, Fundamentos de lingüística perceptiva… op. cit., la 
toma como base de su gramática liminar. Ahora bien, la imagen vanguardista rechaza la parte 
de esas leyes que permite un mínimo esfuerzo perceptivo, psicológico e intelectual al receptor. 
La novedad de la imagen que nosotros estudiamos reside en emplear unos instrumentos 
estéticos que descartan ese hedonismo del receptor: formas imperfectas, abiertas y 
heterogéneas y una atmósfera confusa y ambigua. En definitiva, los creadores de la imagen de 
la Vanguardia histórica eligen un universo expresivo que complica la recepción estética de 
acuerdo con las leyes de la Gestalt. En GARCÍA GIL, F. y PEÑA MÉNDEZ, M. (coords.), 
Imagen/imaginario interdisciplinariedad de la imagen artística, Granada, Universidad de 
Granada, 2006, pp. 14-16, leemos que los psicólogos alemanes de esta corriente psicológica 
intuyeron la preferencia humana por la simplicidad.  
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cambios289 de estado que nazcan de la primera fenoimagen, a la que 
llamamos fenoimagen madre o inaugural. 
Asimismo, toda imagen vanguardista tiene su endoimago290, una parte 
interna que queda oculta al receptor; una parcela que no es directamente 
visible, y a la que sólo se puede llegar intelectivamente ensayando 
intuiciones. En esta parte interna está la esencia de la imagen. La 
endoimago es la porción que añade un mayor componente de 
sobrenaturalidad, aunque los elementos que aparezcan estén tomados del 
mundo real. La endoimago acrecienta, pues, la incomprensibilidad de la obra 
ya de por sí enmarañada por las metamorfosis de las fenoimágenes.  
En conclusión, a nuestro juicio, la imagen de la vanguardia o 
fenoimagen presenta dos regiones principales: la endoimago (parte interna) 
y la imagosfera (parte externa). Ambas son regiones integrantes y 
necesarias porque participan en la creación de la totalidad de la fenoimagen. 
La endoimago aporta el ingrediente de lo maravilloso, de la fantasía, y la 
imagosfera, el de la visibilidad. Para recorrer la primera región, el receptor 
debe usar la intelección y para la segunda, la visión; no obstante, se moverá 
por las dos en una constante alternancia, cuyo orden la lectura le irá 
marcando. Esto evoca el vaivén entre figura y fondo (lo que está en el foco 
                                                           
289
 Túa BLESA, Lecturas de la ilegibilidad…, op. cit., pp. 19-62, en su recorrido por la 
ilegibilidad de las obras de varios artistas contemporáneos considera que su origen está en el 
rechazo de la idea de finalización (de obra perfecta) a favor de la mutabilidad como estado 
propio de la obra, ya que la autoría no pertenece exclusivamente al autor sino también al 
tiempo y a otros agentes cooperantes. 
290
  Según lo consultado el 11 de febrero de 2015, artistas alemanes actuales designan con 
este término imágenes diseñadas para estados de ánimo: http://www.urlstat.de/www.fengshui-
symbolkunst.de. 
 de atención del receptor (la figura) pasa a ser fondo, y viceversa) señalado 
por la Gestalt, del que la copa de Rubin es imagen 
Básicamente, el receptor de la imagen vanguardista se mueve también en 
un continuo vaivén durante su lectura; leer la 
una región a otra291. 
                                                          
291
 Para los textos literarios, también Schleiermacher explicaba la circularidad del comprender 
aludiendo directamente a un ir y venir desde lo desconocido y su 
conocido y su método (el comparativo), o al contrario, desde lo gramatical a lo psicológico. Cf. 
WAHNÓN, Sultana, op. cit., p. 44.
 
fenoimagen es un ir y venir de 
Gráf. 1. Universo de la fenoimagen 
método (adivinatorio) a lo 
 
113 
paradigmática. 
 
 Gráf.
Este sistema material de 
obras de la vanguardia
él en cualquier acto lector
fenoimágenes es su movilidad, la cual les lleva a instalarse en distintos 
espacios de la imagen mediante múltiples transformaciones en su naturaleza 
o disposición. A esta facultad de la imagen vanguardista de realizar 
movimientos complejos y coordinados la llamamos 
                                                          
292
 El arte de la vanguardia histórica persigue deliberadamente el movimiento para propiciar 
obras abiertas. El  testimonio del dadaísta Jean Tinguely es claro: “El movimiento me permitía, 
simplemente, escapar a esa petrificación, a ese final”. Vid. RAMÍREZ, J. A., 
 
 2. Configuración de la imagosfera 
fenoimágenes ocupa prácticamente todas las 
 histórica, de ahí que los receptores se tropiecen con 
. Además, un rasgo principal de estas 
imagotricidad
op. cit.,
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 p. 64. 
 Esos cambios dan lugar a sucesivas maneras de ser y estar de las 
fenoimágenes creando 
diferentes aspectos o situaciones de las 
cuando éstas mutan.  
De este modo, la suma de todas las fases por las que pasa cada 
fenoimagen produce un ciclo, el 
descubrir para lograr una 
En relación con esto, toda imagen tiene una 
temporalidad muy concreta que viene determinada por la duración de ese 
ciclo a lo largo del cual la imagen evoluciona pasando de un estado a otro.
 
t imagen 
 
 
imagotopos, que son aquellos lugares que los 
fenoimágenes van con
Gráf. 3. Creación de imagotopos 
ciclo fenoimaginativo, cuyo orden habrá que 
lectura eficaz de la imagen. 
imagocronografía
= d ciclo fenoimaginativo 
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figurando 
 
 o 
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Esa duración será mayor o menor de acuerdo con el número de 
desarrollos o cambios que soporte cada fenoimagen. Podemos calcular la 
duración de la creación de cualquier imagen vanguardista, su tiempo 
imagopoiético, con la siguiente fórmula: 
 
n 
Σ fen i = fen1+fen2+fen3+fen4…+fen n 
fen=1 
 
Las pequeñas fracciones que lo conforman son los instantes 
imagopoiéticos y la continuidad que producen asociándose en su marcha,  la 
secuencia imagopoiética. 
Por tanto, concluimos que, en su inicio, la génesis de la imagen 
vanguardista parte de una fenoimagen madre, que es la primera en 
originarse y a su vez, la responsable de formar las fenoimágenes derivadas 
que circulan por la imagosfera. Partiendo de esta constatación, afirmamos el 
ser imagógeno de la conciencia, es decir, su propiedad de engendrar y 
propagar imágenes. 
En un segundo tiempo, asistimos a un proceso tan instantáneo como 
inapreciable a la vista, pero no al intelecto puesto que éste sí es capaz de 
percibirlo gracias a la potencia cognoscitiva que detecta esas variaciones: la 
fenoimagen se desprende de sus rasgos para adquirir otros y mostrarnos 
otra condición. A este proceso específico lo llamamos imagolisis o 
 imagodescomposición
fenoimagen.  
Gráf.
Al proceso inverso y consecutivo en el que se reúnen las partes 
separadas para constituir otro todo
denominamos imagosíntesis
momento, la imagen se ordena y se hace orgánica. 
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 Uno de los pilares principales sobre el que se construye la teoría psicológica de la Gestalt, 
corriente que postulamos para entender la imagen vanguardista, es el axioma: 
mayor que la suma de las partes
los orígenes antiguos del principio hermenéutico de la mutua relación entre las partes y el todo, 
que Schleiermacher tomó de la obra del filólogo
 
, ya que en él se destruye la forma anterior de una 
 4. Imagolisis o imagodescomposición 
293
, es decir, otra fenoimagen
 o imagorrecomposición. En este último 
 
. A este respecto, Sultana WAHNÓN, op. cit
-filósofo F.A.G. Ast.  
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, lo 
El todo es 
., p. 45, recuerda 
 Finalmente, este mismo concepto lo utilizamos también para definir la 
interacción entre las 
producción de la imagen, es deci
finaliza, la fenoimagen
Gráf. 5
 
1.2. El ciclo fenoimaginativo
Siguiendo lo dicho, distinguimos tres fases en el proceso de formación, 
desarrollo y fijación de la imagen vanguardista o 
 
 
fenoimágenes que se van hilvanando durante la 
r, durante la imagopoiesis. Cuando aquella 
 adquiere su ser definitivo.  
. Imagosíntesis o imagorrecomposición 
: las fases poiéticas de la fenoimagen
fenoimagen. 
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1.2.1. Fase fenoménica o inicial 
En la que los artistas se percatan de lo que aparece o se 
manifiesta a su conciencia. Es la fase de la experiencia. 
Los artistas construyen la fenoimagen madre para capturar esa 
primera realidad subjetiva con la que entran en contacto de manera 
inmediata. Por eso, esta imagen no se corresponde con la realidad 
conocida.  
En esta primera fase, la imagen adopta una forma simple o 
básica, esquemática. La fenoimagen inaugural contiene sensaciones de 
colores, sonidos, deseos, emociones, etc., es decir, en ella están 
involucrados los sentidos, lo que la hace perceptible e introduce el 
componente de movilidad que se activa en la segunda fase.  
 
1.2.2. Fase trófica o de desarrollo 
En la que una fenoimagen sucede a otra de modo continuado, en 
cadena, formando el circuito de fenoimágenes derivadas. El cambio de 
una provoca el surgimiento de otra.  
Las distintas soluciones provenientes de la fenoimagen primera 
están unidas entre sí, aunque se muevan libremente. Esta organización 
busca dotar a la obra de coherencia interna porque superficialmente las 
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fenoimágenes derivadas se muestran inconexas294 lo que obstaculiza el 
avance del receptor.  
En esta segunda fase, las fenoimágenes funcionan de forma 
enlazada para asegurar la continuidad de los elementos. Cada 
fenoimagen conserva algo de lo transmitido por la anterior y se lo hace 
llegar a la siguiente, de forma que todas están relacionadas entre sí. 
Unas se alimentan de otras y además todas están enfocadas al mismo 
fin: definir el ser, la esencia de la imagen. 
Podemos encontrarnos diversos tipos de fenoimágenes 
derivadas:  
a) Fenoimágenes asimiladas: son aquellas sólo alteradas 
porque se asemejan a otras por sustitución de algunas 
marcas anteriores, aunque absorben otros rasgos. 
b) Fenoimágenes desviadas: son aquellas bastante alejadas 
que apartan al receptor del camino recto  provocando a 
veces que desista de la lectura. La separación se produce 
frecuentemente por dispersión y reflexión. Por ello, 
hablamos de fenoimágenes desviadas dispersas y 
fenoimágenes desviadas reflexivas.  
                                                           
294
 En el Segundo Manifiesto del Surrealismo (1930), se menciona la novela Nadja de Breton 
como ejemplo de la voluntaria incoherencia del surrealismo, lograda en esta obra a través de 
capítulos inconexos, con lo que se pretendía tomar el pelo al lector o épater le bourgois. Cf. 
BRETON, op. cit., p.108. 
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Las primeras mantienen una mayor incomunicación con la imagen 
primera porque presentan los elementos desordenados apuntando hacia 
lecturas distintas, lo que rompe la atención del receptor.  
Las segundas incorporan ingredientes cuya lectura exige regresar 
a puntos anteriores, volver hacia atrás para tener en cuenta de nuevo lo 
que se había dejado inicialmente. Es decir, detienen el esfuerzo del 
receptor en estadios precedentes de las fenoimágenes derivadas. 
Por tanto, en esta segunda fase, asistimos a un movimiento 
constante activado por la fenoimagen madre. Este dinamismo (o 
cualidad imagomotriz) produce cambios graduales que transforman la 
forma simple de la imagen de la fase inicial en la gran heterogeneidad y 
complejidad de esta fase intermedia. A este proceso lo denominamos 
imagocatálisis. 
 
1.2.3. Fase mórfica o final 
En la que la imagen alcanza su estructura definitiva.  El ciclo 
creativo de modificaciones concluye y ya porta una significación que se 
origina en ella misma (no fuera) y que procede de la imaginación del 
artista. Éste ha creado un mundo posible, un nuevo ser, captando 
fenómenos de su conciencia.  
Inferimos que la imagen vanguardista es introspectiva ya que el 
artista observa interiormente en ella un acto de su conciencia. Esta 
imagen sólo habla de sí. Ella es el instrumento y el fin, pura 
 autorreferencialidad
la realidad exterior.
André Masson describe su 
coincidentes con estas fases en el prólogo a su libro 
universo (1945):  
Este mundo gráfico es un universo que yo he creado. Está compuesto 
por imágenes, que colman mi inquietud significada por la hoja de papel 
blanco. ¿De dónde proceden estas formas imaginadas? Proceden de mi 
apasionada meditación, acti
movimiento cuando parece que está completamente inmersa en lo 
indeterminado. Pero casi de inmediato, como en el proceso en el que la 
alucinación provoca el sueño, o tras una primera fase compuesta únicamente 
de esquemas, en torbellino, aparecen formas ya plásticas como sueños y esa 
                                                          
295
 Para demostrar la autorreferencialidad vanguardista, GÓMEZ ALONSO, R., 
menciona los cuadros de Dalí en los que se representa el acto de pintar (
pintando a Gala de espaldas 
hablan sobre el propio cine. 
 
295
. De ahí que su sentido no exista lógicamente en 
 
Gráf. 6. Ciclo fenoimaginativo 
proceso imagopoiético 
Anatomía 
tud que propone un objeto, incluso en su primer 
o Autorretrato de Magritte pintando un cuadro) y las películas que 
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en términos 
de mi 
op. cit., p. 79, 
Dalí de espaldas 
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disposición meditativa extrae sensaciones olvidadas, sueños sepultados. Tal 
es el juego polimorfo que trato de orquestar en su devenir296. 
Así pues, la fenoimagen en su génesis va mostrando distintas formas 
hasta su concreción final, por tanto es una realidad que hay que mostrar por 
medio de la lectura. En ella podemos distinguir sus partes, examinar sus 
componentes, atributos y funciones y, por último, determinar la importancia 
de estos en cada fenómeno o acto de manifestación a la conciencia297. 
 
1.3.   La doble vía visual-intelectiva 
Ya adelantamos que, según nuestro criterio, el innegable carácter ultra 
y plurisignificativo298 de la imagen de la vanguardia histórica se debe a la 
activación al unísono de dos vías en la fijación de los fenómenos de la 
conciencia o fenoimágenes: la visual-perceptiva y la inteligible-racional.  
                                                           
296
 Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 438. 
297
 Para ORTEGA Y GASSET, J., la conciencia es una “cualidad de algunos actos psíquicos”. 
Lo que existe es el sujeto que realiza actos psíquicos y estos poseen la cualidad de 
conscientes, inconscientes, etc. Cree en una presencia del ser entitativa, pues puedo atenderlo 
o desatenderlo, observarlo, pensarlo, recordarlo y todo esto me dará su “ser para mí”. Vid., 
GÓMEZ CAMBRES, G., op. cit., p. 31. 
298
 La multiplicidad en el plano de significado se ha considerado uno de los elementos de las 
imágenes vanguardistas de más difícil explicación. Vid. la imagen múltiple de G. DIEGO (1919) 
en “Posibilidades creacionistas”, aunque se refiera al terreno verbal. 
 Gráf.
El propósito de los artistas es claro: alcanzar un saber completo de 
dichos fenómenos.  
Esta doble vía 
enteramente de dichos fenómenos al receptor. Para Gasch, en “El realismo 
de la pintura nueva” (1929), e
conocimiento intelectual y sensible” de la realidad
Las imágenes resultan imperfectas (en el sentido de no acabadas) por 
el deseo de los creadores de dar una idea general del todo (de la esencia) a 
través de la referencia a cuantas más partes mejor
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 Vid. BRIHUEGA, J., op. cit.,
porque copia el alma inteligible del mundo, el cual se complementa con un alma intuitiva, es 
decir, la esencia de las cosas. El artista llega al conocimiento de la primera por vías 
intelectuales y al de la segunda, por la intuición.
300
 Sin duda, el Cubismo es la corriente en cuyas obras los receptores logran apreciar mejor 
esta manera de proceder creativamente: de las partes al todo. José Luis FALCÓ, 
42-43 recuerda que, según R. Jakobson en s
obedecer a la ilusión perceptiva de la naturaleza representada, canonizando la pluralidad de los 
puntos de vista y, por consiguiente, la 
 
 7. Las dos vías de la fenoimagen 
es el mecanismo compositivo elegido para informar 
l artista moderno tiene “un perfecto 
299
. 
300
.  
 pp. 246-247. Según este crítico, el arte moderno es naturalista 
 
u artículo “Futurismo” (1919), “el cubismo dejó de 
«deformación» deliberada de los objetos representados”.
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op. cit., pp. 
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En cierto modo, las fenoimágenes responden a un proceder idealizado: 
los artistas utilizan su inteligencia e imaginación para mejorar la condición de 
las cosas de la realidad sensible.  
Queremos decir que el contenido de estas imágenes parece real por su 
aspecto externo, pero no lo es; ni es físico ni es verdadero, sino que reside 
en la imaginación del creador (cf. la conferencia de García Lorca 
“Imaginación, inspiración, evasión” (1928) en García-Posada, 1997). Éste 
recoge interiormente las impresiones de los sentidos exteriores, los efectos o 
alteraciones que causan en su ánimo301, y de modo consecuente se propone 
que esas visiones admiren también al receptor haciendo que las sienta, las 
entienda y se forme una idea de ellas con la misma viveza que él las ve y las 
conoce en su mundo interior (en su conciencia). En este proceso se aprecia 
que razón y sensibilidad302 están estrechamente unidas; que conocer es 
también sentir y vivir experiencias producidas por hechos. 
                                                                                                                                                                          
También sobre esta cuestión, V. KANDISKY, op. cit., pp. 60-61, manifiesta que “la inutilidad (en 
el arte) de copiar […] y el afán de arrancar al objeto la expresión, constituyen los puntos de 
partida desde los que el artista avanza hacia objetivos puramente artísticos […] le conduce a la 
composición. La composición […] se plantea, con respecto a la forma, dos problemas: 1. La 
composición de todo […] 2. La creación de las diversas formas, que se interrelacionan en 
diferentes combinaciones y se subordinan a la composición total. […] La forma individual está 
construida así y no de otra manera, […] porque está llamada a servir de material de 
construcción de esa composición”. 
301
 Sobre la búsqueda de lo interior en el cubismo de Cézanne, V. KANDISKY, op. cit., p. 43, 
aclara: “No es un hombre, ni una manzana, ni un árbol lo representado, sino que el artista 
utiliza todos esos elementos para crear un objeto de resonancia interior pictórica que se llama 
«imagen»”. 
302
 André Breton describe este proceso en el manifiesto surrealista de 1924: “[…] las imágenes 
que aparecen constituyen la única guía del espíritu. Poco a poco, el espíritu queda convencido 
del valor de realidad suprema de estas imágenes. Limitándose al principio a sentirlas, el 
espíritu pronto se da cuenta de que esta imágenes son acordes con la razón, y aumentan sus 
conocimientos”. Vid. BRETON, A., op. cit., p. 44. También SPECTOR, J., op. cit., p. 187, 
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Reproducimos la voz de Breton en la “Situación surrealista del objeto” 
(1935) por su oportunidad: 
En los presentes momentos, no hay una diferencia en los propósitos 
fundamentales entre un poema de Paul Eluard o de Benjamín Péret y una tela 
de Max Ernst, de Miró, de Tanguy. La pintura, liberada de la preocupación de 
reproducir básicamente formas del mundo exterior, utiliza ahora, a su vez, el 
único elemento exterior del que ningún arte puede prescindir, a saber, la 
representación interior, la imagen presente en el espíritu. La pintura confronta 
esta representación interior con la representación de las formas concretas del 
mundo real, busca, […] aprehender el objeto en su aspecto general, y, 
cuando lo ha conseguido, intenta aquella tarea suprema que es la tarea 
poética por antonomasia: excluir (relativamente) el objeto exterior en cuanto 
tal, y considerar la naturaleza únicamente en su relación con el mundo interior 
de la conciencia. La fusión de las dos artes suele realizarse, en nuestros días, 
de modo tan integral que, para hombres como Arp y como Dalí, resulta 
indiferente, y valga la expresión, expresarse con medios poéticos o 
expresarse con medios plásticos […]303. 
En 1941, Breton insiste en este punto en su escrito “El surrealismo y la 
pintura”. Para él, el gran error del arte ha sido dar por sentado que “el 
hombre no es capaz de reproducir con mayor o menor fortuna la imagen de 
lo que le emociona” 304; que “el modelo no podía ser extraído más que del 
mundo exterior, e incluso que solamente podía ser tomado de él” 305 y luego 
                                                                                                                                                                          
considera relevante que en 1926 Aragon escriba: “La imagen […], ahora se convierte en un 
instrumento de conocimiento […] la conciencia más grande posible sobre lo concreto”. 
303
 Vid. BRETON, A., op. cit., pp. 186-187. 
304
 Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 434 
305
 Ibíd., p. 435. 
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asevera: “La obra plástica, para responder a la necesidad de revisión 
absoluta de los valores reales sobre los que hoy concuerdan todos los 
espíritus, se referirá a un modelo puramente interior o no será nada” 306. Ya 
está admitiendo nítidamente la doble vía en la composición de las obras 
cuando ensalza el automatismo gráfico y verbal como “la única estructura 
que responde con la no-distinción, cada vez mejor establecida, de las 
cualidades sensibles y de las cualidades formales, con la no-distinción, cada 
vez mejor establecida, de las funciones sensitivas y de las funciones 
intelectuales […]”307. 
Esta fraternidad entre lo visual y lo intelectivo hace que estas imágenes 
sean fenómenos que se salen de lo ordinario, de lo que sucede 
habitualmente. En principio, su potencia expresiva sorprende y desborda al 
receptor, pero después su conocimiento puede conducirle a un saber total, 
profundo.  
                                                           
306
 Id. GAUTHIER, G., Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, Cátedra, 1996, p. 
155, evoca estas mismas palabras de A. Breton para insistir en la peso del modelo interior en 
los surrealistas. Además en “Arte metafísico” (1913-1920), el pintor Giorgio di Chirico, admirado 
por el futurismo y el surrealismo, proclama: “El artista debe sacar sus afirmaciones más 
profundas de los más secretos escondrijos de su ser […] Es de la mayor importancia que 
liberemos al arte de todo lo que hasta la fecha ha contenido de material reconocible […] Una 
obra de arte debe […] hablarnos poéticamente de algo que está muy lejos […] y también de lo 
que sus formas materialmente nos esconde”. Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., pp. 146-
147. Lo leemos en V. KANDISKY, op. cit., p. 69: “El camino sobre el que nos movemos 
actualmente, y que constituye la mayor felicidad de nuestra época, es el camino sobre el que 
nos despojaremos de lo externo, para oponerle su contrario: la necesidad interior”. Ibíd., pp. 46-
48, Kandisky cree que precisamente este “empeño interior común” es el principio que propicia 
la unión de las diferentes artes de la época ya que a su juicio: “La comparación entre los 
medios de las diferentes artes y la inspiración de un arte en otro, sólo tiene éxito si la 
inspiración no es externa sino de principio”.  
307
 Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 435 
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No son representaciones, porque no sustituyen a nada, no imitan, no 
reproducen otra cosa. Por idéntica causa, tampoco son objetos, ni signos ni 
figuras308. Son actos fenoménicos.  
Las imágenes nuevas parecen nacidas por generación espontánea, sin 
origen aparente en la realidad física, por impulsos interiores. En el primer 
Manifiesto del Surrealismo (1924), Breton se refiere a la falta de 
premeditación de algunas imágenes surrealistas rememorando las oportunas 
palabras de Baudelaire:  
Hay imágenes surrealistas que son como aquellas imágenes 
producidas por el opio, que el hombre no evoca, sino que «se le ofrecen 
espontáneamente, despóticamente, sin que las pueda apartar de sí, por 
cuanto la voluntad ha perdido su fuerza, y ha dejado de gobernar las 
facultades» […] Si nos atenemos, tal como yo hago, a la definición de 
Reverdy, no parece que sea posible aproximar voluntariamente aquello que él 
denomina «dos realidades distantes». La aproximación ocurre o no ocurre, y 
esto es todo […] de la aproximación fortuita de dos términos ha surgido una 
luz especial, la luz de la imagen, ante la que nos mostramos infinitamente 
sensibles309.  
Por último, refiriéndose a la gran variedad de medios expresivos de los 
surrealistas, cierra el manifiesto afirmando: “Todo medio es bueno para dar 
la deseable espontaneidad a ciertas asociaciones”310. 
                                                           
308
 Hemos descartado estas denominaciones porque ninguna incluye plenamente los rasgos de 
la nueva imagen. 
309
 Vid. BRETON, A., op. cit., pp. 42-43. 
310
 Ibíd., p. 47. También KANDISKY, op. cit., p. 68, al hablar del lenguaje de la forma y de los 
colores, afirma: “Todos los medios son sagrados, si son interiormente necesarios”. 
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Por eso, los vanguardistas se interesan por lo primitivo311, porque sus 
imágenes cobran existencia por primera vez. Recuerdan las imágenes de las 
obras que antecedieron al Renacimiento. Surgen de una percepción 
instantánea312 que el creador puede ver o leer (y por tanto comprender) sin 
aplicar la razón, sin buscarle lógica alguna, ya que proviene de una intuición 
suya. 
Ahora bien, once años después, el propio Breton da una lección de 
riqueza de pensamiento en la “Situación surrealista del objeto” (1935) 
cuando por lógica descarta la generación espontánea y acepta la 
intervención de lo visual en el dominio mental:  
Las creaciones aparentemente más libres de los pintores surrealistas 
tan solo pueden nacer, como es natural, mediante la operación de referirse el 
artista a «restos visuales» provenientes de la percepción externa. Únicamente 
mediante la labor de reagrupación de estos elementos desorganizados, en 
cuanto tiene de individual y de colectiva al mismo tiempo, se expresa la 
reivindicación de la personalidad de los artistas. El posible genio de estos 
pintores no se basa tanto en la novedad, siempre relativa, de los materiales 
                                                           
311
 Dice J. A. RAMÍREZ, op. cit., p. 85, que en los años previos a la Gran Guerra los artistas 
“buscaron una renovación total de los lenguajes recurriendo a otros repertorios, a algo 
previamente «hecho», bien sea en sitios remotos por seres salvajes (primitivismo étnico), o en 
las sociedades occidentales por obreros anónimos (primitivismo industrial)”, lo que ejemplifica 
con los retratos picassianos y los ready-madres dadaístas respectivamente. Ibíd., p. 89, 
también alude al arte étnico de los expresionistas del grupo Die Brücke y a las afinidades 
espirituales de los de Der blaue Reiter. También, según JEREZ FARRÁN, C., El expresionismo 
en Valle-Inclán: una reinterpretación de su visión esperpéntica, Sada: Ediciós do Castro, 1989, 
p. 29, para los expresionistas “la realidad se esconde tras un velo falso que impide ver la 
espiritualidad del ser. Ir al fondo de las cosas para recuperar esa espiritualidad era lo 
importante para ellos. Eso conlleva la reivindicación del arte primitivo y del infantil […]”.  
312
 Carmen RAMÍREZ GÓMEZ, op. cit., p. 13, destaca este rasgo en el Dadá: “La 
instantaneidad marcaría el ritmo de las creaciones”. 
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que utilizan, como en la mayor o menor iniciativa que demuestran al sacar 
provecho de estos materiales313. 
Dos décadas antes, Delaunay ya escribe en su artículo “La luz” (1913): 
El ojo es nuestro sentido mejor educado, el que se comunica más 
estrechamente con nuestro cerebro, la conciencia. 
Nuestra comprensión es correlativa a nuestra percepción. 
Intentemos ver314. 
Ven, sienten y piensan estas nuevas imágenes, así que conocen qué 
hacen y cómo lo hacen. Las crean usando de una parte sus sentidos, 
vertiente perceptiva, y de otra, su facultad cognitiva, vertiente inteligible. Los 
receptores no tendrán que buscar la semejanza clásica, el parecido con 
algo, sino que deberán ir reuniendo los distintos seres que las constituyen 
estableciendo correspondencias. 
En la imagen vanguardista, la fenoimagen, estas dos vías están tan 
perfectamente ensambladas que para desentrañar su carga expresiva es 
necesario aplicar los procedimientos de la visión y de la lectura en igualdad 
de condiciones. El interés de los artistas por lo visual y por lo intelectual les 
empujó a la elección de esta nueva categoría de imagen. La vinculación de 
estas dos vertientes pretende explotar al máximo sus posibilidades 
expresivas. 
En definitiva, la imagen de la vanguardia histórica es la manifestación 
de los fenómenos de la conciencia plasmados a través de una doble vía 
                                                           
313 Vid. BRETON, A., op. cit., p. 200. 
314
 Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 70. 
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recíproca: la asociación interna (lo que percibimos) y la lectura (lo que 
intelegimos).  Esta dualidad va cargando a la imagen de una enorme 
ambigüedad significativa porque infinitas e indeterminadas asociaciones y un 
rico abanico de pensamientos (que se abre y se cierra siempre activo en la 
cadena ilimitada de lecturas que dichas asociaciones provocan) se ocultan 
en las entrañas de cada uno de esos fenómenos. 
Los autores de vanguardia subrayan la vertiente visual en casi todos 
sus escritos teóricos, como si hubieran querido rescatar de los orígenes 
grecolatinos esa parte de la acepción. Así se explica el interés posterior de 
disciplinas científicas como la Óptica o la Física en el estudio de la imagen, e 
incluso el nacimiento de los Estudios Visuales como una rama de 
conocimiento específicamente dedicada a ella. 
El estudio concreto de la imagen asociada a la mente es preocupación 
principal de la Psicología de la Percepción o Gestalt, puesto que el análisis 
de los cambios experimentados por la imagen únicamente por los 
historiadores del Arte o por los teóricos de la literatura resulta pobre. 
Además, la necesidad de incluir la mirada del receptor en la explicación 
de la imagen propicia la intervención de la Estética de la Recepción que 
incorpora para su definición procedimientos no limitados sólo al estudio del 
objeto artístico. 
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El hecho de que la experimentación de la imagen vanguardista se 
analice desde muy distintos prismas desemboca lógicamente en una 
reflexión sobre su carácter innovador de la llamada Filosofía de la Imagen315. 
Por tanto, teniendo en cuenta estas contribuciones, pensamos que el 
presente estudio de la imagen vanguardista basado en la doble vía ya 
explicada supone un avance en las investigaciones realizadas hasta ahora 
en el terreno de la vanguardia histórica en general y en el de la Literatura 
Comparada en particular. 
 
1.4.   La función imagográmica, la imagocronografía y la narratividad 
de la imagen vanguardista 
Por todo ello, afirmamos que la imagen vanguardista tiene una función 
propia: relacionar los elementos sensibles y cognitivos. Los artistas le 
asignan el papel de captar los instantes en que dichos elementos se enlazan 
dando a conocer por primera vez lo que estaba oculto.  
La fenoimagen es una sucesión de esos instantes316. Por tanto, no sólo 
hay un componente espacial sino también temporal317; sin interrupciones318, 
                                                           
315
 Vid. el libro de igual título de  Ana GARCÍA VARAS ya citado. 
316
 Cf. BACHELARD, G., La intuición del instante…, op. cit. NUÑEZ RAMOS, R., op. cit., pp. 
38-39, afirma: “Es por su condición de juego por lo que podemos decir que el poema es 
consagración del instante, realizada con ocasión de su producción o consumo, pues, desde 
esta perspectiva es patente que la existencia del poema no se da más que en cada ejecución 
concreta”. El juego produce un estado de concentración que lleva a la difuminación de la 
conciencia del tiempo cronométrico y a una temporalidad, de permanente actualidad, ajena al 
devenir del mundo exterior. 
317
 Gilles DELEUZE destaca la transformación que el factor tiempo causa en la imagen, lo que 
da lugar a sus estudios en el cine de la imagen-movimiento (y su variedad la “imagen-acción”) y 
la imagen-tiempo (y su culminación en la “imagen-cristal): La imagen-movimiento: estudios 
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la fenoimagen logra la continuidad como lo hace una cadena de palabras. 
Contar por medio de la fenoimagen es una nueva narrativa,319 como en el 
arte medieval (escritura iluminada o retablos del gótico). La apuesta 
vanguardista por la simultaneidad trata de capturar la brevísima porción de 
tiempo que transcurre de un instante a otro, ese sin cesar. 
Con este proceder, la nueva imagen alcanza la conexión de lo verbal y 
lo visual. Motivo más que suficiente para que los poetas y pintores de 
vanguardia basaran en ella la afinidad de sus artes320.  
Cuando hablan de su imagen, los vanguardistas hacen hincapié en la 
revolución que supone. En efecto, la fenoimagen trae consigo este cambio 
transcendental: en ella es más relevante la función que la forma (aunque 
ellos mismos insistieran tanto en este último polo). Esa función específica es 
                                                                                                                                                                          
sobre cine 1, Barcelona, Paidós Ibérica, 1983 y La imagen-tiempo: estudios sobre cine 2, 
Barcelona [etc.], Paidós, 1985. La segunda, característica del cine moderno, es discontinua, 
autónoma, por lo que hay que recurrir a la memoria y a la imaginación para leerla, como en la 
poesía vanguardista, mientras que la primera se basa en relaciones orgánicas y los desarrollos 
realizarlos para satisfacerla, lo que asimismo conecta con la imagotricidad de la fenoimagen 
vanguardista.  
318
 La sentencia de Marinetti en el “Manifiesto técnico de la literatura futurista” (1912) lo 
confirma: “La poesía debe ser una continuación ininterrumpida de imágenes nuevas”. Vid. 
MARINETTI, F. T., Manifiestos y textos…, op. cit., p. 158. 
319
 En su estudio de la evolución del concepto creador de la obra literaria a la luz de la novela 
de su tiempo, J. M.ª CASTELLET, op. cit., p. 168, vaticina que el tradicional telling será 
sustituido por el showing (la mostración visualizada de unos aconteceres) que ve y graba los 
territorios subjetivos. Este “mirar en movimiento” ensancha el concepto del realismo ya que 
permite “explorar”, es decir, diseccionar mediante la articulación metonímica de planos.  
320
 Esto desmonta la teoría de LESSING, op. cit., p. 166, quien defiende la especificidad de 
cada arte distinguiendo entre artes espaciales y artes temporales: “el tiempo es el dominio del 
poeta, como el espacio es el dominio del pintor”. 
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plástica, ya que la fenoimagen persigue presentarnos de forma sensible los 
conocimientos, las creaciones de la imaginación y los impulsos afectivos321. 
Por este peso de lo escrito o de lo gráfico, hablamos de función 
imagográmica (del lat. imago, imagen, y del gr. –grama, gráfico), aquella 
encargada de presentar de forma gráfica la actividad fenoménica de la 
imagen vanguardista322. El artista la obtiene en el ciclo fenoimaginativo con 
la captura de todas las fenoimágenes, fenómenos que se le manifiestan o 
ponen a la vista sin dilación, de súbito. Esta expresividad plástica se da en la 
escritura (y también en la pintura).  
Precisamente, la potenciación de esta función plástica (para hacernos 
ver el interior de la conciencia) emparenta la literatura y la pintura. Pero para 
entender esto, es necesario asumir que tanto las formas pictóricas como las 
palabras son expresiones gráficas323 y que ambas tienen una porción de 
                                                           
321
 Algunos estudios se han ocupado de los puntos de conexión de la mística con el arte o la 
creación en general por el misterio que encierra su inefabilidad. Ejemplos destacables son: 
CIRLOT, V. y VEGA, A. (eds.), Mística y creación en el siglo XX: tradición e innovación en la 
cultura europea, Barcelona, Herder, 2006; GUILLÉN, J. (1961), “San Juan de la Cruz o lo 
inefable místico”, en Lenguaje y poesía: algunos casos españoles, Jorge Guillén, 73-109, 
Madrid, Alianza, 1992; OROZCO DÍAZ, E., Mística, plástica y Barroco. Madrid, Cupsa, 1977. 
También se plasma en poemas como “Rosa mística” de Diego. Vid. la lectura de este poema 
en el artículo de HERMOSILLA ÁLVAREZ, M.ª Á. (2011) ya citado. 
322
 En relación con esto, W. J. Thomas MITCHELL, “¿Qué es una imagen?”, en Ana GARCÍA 
VARAS (ed.), op. cit., p.134, piensa que J. Derrida, basándose en su idea de una gramatología, 
respondería a la pregunta “¿qué es una imagen?” del siguiente modo: “nada más que otro tipo 
de escritura, un tipo de signo gráfico que se oculta a sí mismo como una transcripción directa 
de aquello que representa, o de la forma en que las cosas aparece, o de lo que esencialmente 
son”. 
323
 John TORREANO, Dibujar lo que vemos. La percepción de la Gestalt aplicada al dibujo, 
Barcelona, Blume, 2008, p. 7, afirma: “Dibujar también es la forma más directa y económica de 
expresar ideas. Se podría decir que en nuestra vida diaria en cierta manera estamos dibujando 
–incluso el acto de escribir se puede considerar una forma de dibujo- . Después de todo, la 
mayor parte de las formas de escritura tuvieron su origen en las secuencias pictográficas –
piense en los jeroglíficos”. 
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temporalidad otorgada por la continuidad de esos instantes captados, de 
esas vivencias interiores.  
Por ello, podemos representar gráficamente la temporalidad de cada 
fenoimagen (tanto en su creación como en su recepción) en un 
imagocronograma o sencilla línea de tiempo con la duración de esos 
instantes. Entonces hablamos de la imagocronografía de las imágenes de la 
vanguardia clásica. 
Imágenes Tiempo de duración según nº de instantes captados 
Fenoimagen 1                               
Fenoimagen 2                               
Fenoimagen 3                               
Tabla 1. Imagocronograma 
 
1.5.  La liberación del significado  
Mucho se ha hablado de la liberación de las palabras por medio de la 
manipulación del significante en el plano fonético-gráfico324, pero estimamos 
que el acento habría que ponerlo en estudiar cómo los movimientos de 
vanguardia liberan sobre todo el significado: le proporcionan autonomía e 
independencia abriendo la puerta de las obras a otra realidad, la de la 
                                                           
324
 La base programática fundamental eran las palabras en libertad del futurismo proclamadas 
en el “Manifiesto técnico de la literatura futurista” (1912) de Marinetti: “¡Después del verso libre, 
por fin LAS PALABRAS EN LIBERTAD!”. Vid. MARINETTI, F. T., Manifiestos y textos…, op. 
cit., p. 165. 
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conciencia interior325. Por tanto, la plasticidad de la imagen vanguardista 
atañe también a los componentes léxicos y semánticos-temáticos, es decir, a 
las significaciones seleccionadas de la “realidad”. 
La intervención de la conciencia implica la existencia de un acto de 
conocimiento interior y reflexivo en el momento creador326. Este acto mental 
se traslada luego al receptor en la lectura de las imágenes. Su 
desciframiento le exige que las sienta (vía sensible) y que las piense (vía 
cognitiva) con mucha atención y detenimiento327. Para ello, tiene que usar 
todos sus sentidos y facultades, los perceptivos y los intelectivos. 
La libertad adquirida por el significado es la nueva fuerza creadora de 
los artistas de la vanguardia histórica para engendrar sus imágenes. Esa 
libertad favorece la plurisignificatividad. La autonomía de las imágenes, 
lograda con la liberación del significado, hace que éstas desconecten de la 
                                                           
325
 Victoria CIRLOT (2010), op. cit., p. 15, relaciona por este aspecto la creación de imágenes 
en la Edad Media y el Surrealismo, ambos intentan apresar una realidad que muy poco tiene en 
común con el mundo percibido por los sentidos. 
326
 Dalí explicó públicamente la presencia de la conciencia cuando aclaró el origen de su 
método paranoico-crítico en La conquista de lo irracional (1935), en Ángel GONZÁLEZ 
GARCÍA, op. cit., p. 419. Eduardo SUBIRATS (1997), op. cit., p. 58, explica que bajo los 
conceptos programáticos de “imagen de doble lectura” y “simulacro” empleados por Dalí para 
definir el proceso superreal se halla la idea de “producir una segunda realidad por medio de la 
creación y control de determinadas reacciones irracionales”. A lo que llama “realismo 
alucinatorio surrealista”. Ibíd., p. 197, también refiere que la pintura de J. Gris reflejaba un 
momento espiritual o energético que se hallaba por encima de sus aspectos compositivos y 
sintéticos. “Arte reflexivo” […] Esta dimensión […] es la “última consecuencia positiva de la 
eliminación de la realidad en el proceso de creación”. […]Tiene que ver con la virtualidad del 
mundo […] encierra un verdadero proceso de transformación […] en una nueva realidad que 
está […] más allá de todo lo existente”.  
327
 Sobre el creacionismo de Huidobro dice V. ALCANTUD, op. cit., p. 215: “Los poemas de 
Huidobro son como una «estancia cerrada en la que sólo se penetra por un gran esfuerzo de 
atención». Sus imágenes son creadas enteramente por la visión interior del poeta y no 
podríamos encontrarlas en la realidad”. 
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realidad objetiva, exterior, y se identifiquen con una realidad subjetiva, 
interior doble, porque incluye la del que las crea y la del que las recibe.  
A este respecto, de nuevo K. Edschmid afirma de las obras del 
expresionismo: “Una cosa ya no es sólo materia, piedra, panorama o un 
cuadrilátero con los atributos de la belleza o de la fealdad. La cosa se libera 
de todo esto; es indagada en su característica esencia hasta llegar a su 
aspecto más íntimo”328.  
En definitiva, esta liberación del significado se convierte en la base de 
la imagen vanguardista, la imagen de otra realidad que en verdad es la 
imagen de una realidad deseada. Precisamente, Salvador Dalí alabó los 
logros del arte arquitectónico y escultórico de 1900, del modern style, por 
poseer este rasgo: 
[…] ningún esfuerzo colectivo ha conseguido crear un mundo de 
sueños tan puro y tan inquietante cual estas construcciones modern style, 
que constituyen, al margen de la arquitectura, en sí mismas, verdaderas 
realizaciones de deseos solidificados, en las que el más violento y cruel 
automatismo revela dolorosamente el odio hacia la realidad y el deseo de 
hallar refugio en un mundo ideal […]329. 
 
1.6. El alejamiento del referente 
                                                           
328
 Vid. MICHELI, M. de, op. cit., pp. 82-83. 
329
 Vid. “Situación surrealista del objeto” en BRETON, A., op. cit., p. 187. En opinión de A. 
MONEGAL, Luis Buñuel de la literatura al cine: una poética del objeto, Barcelona, Anthropos, 
1993, p. 67, “el efecto formal más directo del automatismo” surrealista es lo que Riffaterre llama 
“una ilusión de metáfora”, porque se introducen elementos no equivalentes (significantes con 
significados incompatibles) para hacerlos aparecer como si lo fueran. 
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También la transformación de la imagen llevada a cabo por la 
vanguardia histórica consiste en haber elegido un referente muy alejado, o 
mejor dicho, muy escondido. Como los propios artistas de esta época 
confirman, ellos crean las nuevas imágenes asociándolas a la realidad 
interior, por ser el lugar que posibilita la unión de las ideas y las visiones. En 
este sentido, en 1935 André Breton señala el nacimiento de la fotografía 
como el desencadenante de la dedicación del surrealismo pictórico a ese 
territorio de la interioridad:  
La pintura, al no poder aceptar la lucha con la fotografía, lucha cuya 
sola perspectiva causaba desaliento, tuvo que batirse en retirada y protegerse 
en la inexpugnable barrera de la necesidad de expresar visualmente la 
percepción interna. 
El único dominio que el artista podía explotar pasó a ser el de la 
representación mental pura, tal como se entiende más allá del dominio de la 
percepción verdadera […]330. 
El receptor desconoce a menudo la significación de la imagen 
vanguardista; no es capaz de entenderla, de interpretarla, porque no está 
familiarizado con la realidad de estas nuevas imágenes. La causa es que los 
artistas las han eximido de la obligación de referirse a la realidad exterior 
archiconocida, la cual no exige ningún esfuerzo al receptor.  
                                                           
330
 Cf. BRETON, A., op. cit., p. 199. POYATO SÁNCHEZ, Pedro, Introducción a la teoría y 
análisis de la imagen fo-cinema-tográfica, Granada, Grupo Editorial, Universitario, 2006, p. 36, 
pone en duda que este cambio de rumbo de la pintura se debiera a que la fotografía le hubiera 
usurpado su tarea hasta entonces, pues “la pintura, cuando la fotografía apareció, había 
empezado a alejarse ya  por cuenta propia de la representación realista”. 
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Ahora las vanguardias ofrecen en sus obras la posibilidad de percibir 
con fuerza, de forma viva y permanente una realidad en la cual el creador 
anterior no se detenía por su brevedad. Los surrealistas lo subrayan cuando 
indican que sus imágenes proceden del “fugaz” mundo de los sueños. 
Los creadores logran fijar y detener ante la vista (como si de una 
fotografía se tratara)331 esa nueva realidad interna332 gracias a la función 
imagográmica. Esto conlleva que por primera vez el receptor entre en las 
obras. José Ortega y Gasset destaca este desplazamiento del punto de vista 
del arte nuevo en sus reflexiones sobre el cubismo: “[…] en vez de meternos 
                                                           
331 POYATO SÁNCHEZ, Pedro (2006), op. cit., p. 36, declara que el poder estético común de 
pintura y fotografía es hacer visible la forma no-visible, aunque por medios diferentes. A lo que 
nosotros añadimos que la poesía vanguardista se marca este mismo objetivo con su novedosa 
concepción de la imagen, de ahí que tenga estas artes como referentes creativos. En una obra 
posterior, Las imágenes cinematográficas de Luis Buñuel. (Fotografías que se suceden 
vermicularmente). Un perro andaluz, Él, Viridiana, Ese oscuro objeto del deseo: ejercicios de 
análisis textual, Valladolid, Caja España, 2008, pp. 26-27, Pedro POYATO destaca que, en la 
intuición de Dalí quien vio la necesidad de la fotografía para invocar al objeto en su desnudez, 
se advierte ya la importancia del ojo fotográfico en la poética daliniano-buñueliana. SILES 
GONZÁLEZ, Luisa, “Sobre la fotografía de vanguardia en España”, en Javier Pérez Bazo, ed., 
La vanguardia en España. Arte y Literatura…, op. cit., p. 391, quien traza  la perspectiva de la 
fotografía vanguardista en Europa, señala los textos de Dalí que demuestran ese interés del 
pintor surrealista: “La fotografía, pura creación del espíritu” (1927), publicado en la revista 
L’amic de les arts, 18, y “El testimonio fotográfico” (1929), en La Gazeta literaria, 6. La 
correlación con sus aspiraciones artísticas la expresó Dalí en el primero de ellos de la siguiente 
manera: “¡Fantasía fotográfica, más rápida y ágil en hallazgos que los turbios procesos del 
inconsciente! […] Fotografía que atrapa la poesía más sutil y la más incontrolable”. Id., SILES 
GONZÁLEZ también apunta la valiosa aportación de G. de Torre, quien en su escrito “Nueva 
visión del mundo. La fotografía animista” (1934), aparecido en Gaceta de arte, declara la 
fotografía como arte y su deuda plástica y gráfica con la estética del cine, que se adelantó a la 
fotografía al otorgar esa función a las imágenes sueltas. Asimismo, John BOWLT analiza la 
conexión de la vanguardia con la fotografía en su obra El arte de lo real: la fotografía y la 
vanguardia rusa, Barcelona, Gustavo Gili, 2002. 
332
 Interioridad a la que se ha referido E. SUBIRATS (1997), op. cit. 
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dentro lo que está fuera, se esforzaba por volcar sobre el lienzo lo que está 
dentro”333.  
Para Justo Villafañe, la influencia del observador sobre el resultado 
visual es un factor clave para explicar la relación entre la imagen y la 
realidad, puesto que en su opinión “lo que varía […] no es la relación que 
una imagen guarda con su referente, sino la manera diferente que tiene esa 
imagen de sustituir, interpretar, traducir, es decir, de modelizar a la realidad 
[…]”334. En definitiva, la mirada del receptor es la que construye la imagen y 
por ende el referente que exista en ella. 
Dedicaremos el segundo capítulo de nuestro estudio al análisis de esta 
influencia, ya que consideramos determinante conocer el papel de la mirada 
del receptor para alcanzar la legibilidad de la imagen de la vanguardia 
histórica. 
 
1.7. La metaforogenia de la imagen vanguardista 
Según Gaston Bachelard, “la imagen se confunde con la metáfora 
porque no se toma por lo que es: un producto directo de la imaginación”335. 
                                                           
333
 Vid. “El punto de vista en las artes. Cubismo (1924)” en Jaime BRIHUEGA, op. cit., p. 276. 
Según V. ALCANTUD, op. cit., p. 58, Ortega “fiel al giro fenomenológico del pensamiento 
europeo de su época, pone el acento en la mirada. Ya, en un artículo fundamental sobre Renan 
en 1909, Ortega recordaba que Platón descubría el origen de la ciencia en el amor de 
contemplar las cosas en ellas mismas y no por el placer que producen. Los filósofos forman 
parte de los filotheamones, de los amigos de la mirada, y el origen de la palabra teoría es 
«visión», «contemplación». Platón tiene, pues, razón cuando llama Ideas a los últimos 
fundamentos de la verdad, pero idea quiere también decir «punto de vista»”. 
334
 Cf. VILLAFAÑE, J. (2000), op. cit., pp. 31-33. 
335
 BACHELARD, G., La poética del espacio…, op. cit., pp. 24. 
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En lo que antes llamamos imagopoiesis o proceso imagopoiético, el 
recurso primordial de la vanguardia histórica es sin duda la metáfora. La 
captación de los actos fenoménicos de la conciencia que constituyen la 
imagen vanguardista, la fenoimagen, promueve la formación de metáforas. 
Guillermo de Torre manifiesta que este tropo de dicción “debe estampar con 
un viro-fijador permanente la imagen”336. 
 Así pues, la metáfora es el medio que el lenguaje ofrece al artista de la 
vanguardia histórica para expresar sus imágenes337. Ana Mª. Gómez Torres 
observa un “lenguaje hipermetaforizado en el surrealismo o el 
creacionismo”338. 
Declaramos la metaforogenia como otra cualidad esencial del arte 
nuevo en tanto que éste promueve una expresión metaforizada para dar 
entidad formal a sus imágenes. 
Ahora bien, la metaforogenia de la vanguardia histórica es también 
novedosa, ya que sustituye la tradicional relación de semejanza de toda 
metáfora por una asociación intuitiva en la cual la lógica es innecesaria339. 
                                                           
336
 Cf. TORRE, Guillermo de, (1925), op. cit., p. 246. GARCÍA VARAS, Ana, “Lógica(s) de la 
imagen”, op. cit., p.  56, apoya la conexión de imagen y lenguaje en las consideraciones 
teóricas de G. Boehm para quien ambos se encuentran y tienen su fundamento en la 
capacidad del lenguaje de crear imágenes, esto es metáforas, gracias a la imaginación.  
337
 Rosario GARCÍA ARANCE, op. cit., p. 22, recuerda que Dámaso Alonso estudia la imagen 
como recurso del mundo poético que por medio del lenguaje metafórico expresa indirectamente 
la idea. Por tanto, la imagen no es un signo, sino el objeto mismo de la expresión. 
338
 Vid. Ana Mª GÓMEZ TORRES, op. cit., p. 47. En esto sigue a Riffaterre quien habla de 
metáforas hiladas. 
339
 Pierre REVERDY en Escritos para una poética (1918-1919) cifra la fuerza de la imagen en 
esa asociación: “Una imagen no es fuerte porque sea brutal o fantástica, sino porque la 
asociación de ideas es lejana y justa.” Vid. TARRÉS PICAS, Montserrat, op. cit., p. 26. 
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De ahí que se pueda comprender sin razonar si íntimamente se percibe la 
idea contenida en ella. Para Ortega y Gasset, desde Cézanne “la pintura 
sólo pinta ideas –las cuales, ciertamente, son también objetos, pero objetos 
ideales, inmanente al sujeto, o intrasubjetivos”340.  
Podemos decir que el arte de la vanguardia histórica amplia el 
concepto de analogía341 para acoger sintéticamente la libertad asociativa 
que encierran sus metáforas. Otro camino por el que la nueva imagen logra 
independizarse de la realidad habitual.  
Si la imagen vanguardista contiene “asociaciones internas e intuitivas”, 
es obvio que no responde a las fórmulas de la metáfora pura ni impura342. Su 
estructura y organización revolucionarias se basan en una profunda e 
intensa “distorsión del significado” respecto de las expectativas del receptor. 
Justamente, Theo Van Doesburg, cofundador de la revista holandesa De 
                                                           
340
 BRIHUEGA, J., op. cit., p. 275.   
341
 Dijo Marinetti en el “Manifiesto técnico de la literatura futurista” (1912): “[…] hay una 
GRADUACIÓN DE ANALOGÍAS CADA VEZ MÁS AMPLIAS, y unas relaciones cada vez más 
profundas y sólidas, aunque lejanísimas. La analogía no es otra cosa que el profundo amor que 
une las cosas distantes, aparentemente diversas y hostiles. Sólo por medio de extensísimas 
analogías un estilo orquestal, y a la vez polícromo, polifónico y polimorfo, puede abarcar la vida 
de la materia […] El estilo analógico es el dueño absoluto de toda la materia y de su intensa 
vida”. Vid. MARINETTI, F. T., Manifiestos y textos…, op. cit., pp. 158-159. De ahí la 
observación de P. RICOEUR (2001), op. cit., p. 246, sobre la metáfora en la modernidad: “Lo 
que funda la nueva pertinencia es la especie de «proximidad» semántica que se establece 
entre los términos a pesar de su “distancia”. Cosas que hasta entonces estaban «alejadas» de 
repente parecen «vecinas»”. 
342
 Ni tampoco a lo propuesto en otros estudios como el de Michel LE GUERN, La metáfora y la 
metonimia, Madrid, Gredos, 1973 y el de M.ª Carmen BOBES NAVES, La metáfora, Madrid, 
Gredos, 2004. 
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Stijl343, distingue un estadio intermedio entre el pensamiento abstracto puro y 
el pensamiento concreto al que llama pensamiento deformativo:  
Llamo pensamiento deformativo, pensamiento que hace relación a 
imágenes […] pero en el que tales imágenes están afectadas y deformadas 
por el intelecto. 
Las imágenes se asocian a fenómenos concretos, pero existen en 
condición amorfa. 
[…] tengo razones para aceptar como verdad, con respecto a las artes 
visuales, cómo este último modo visionario de pensamiento muestra 
correspondencias con una imagen onírica, y que el carácter amorfo de estas 
ideas o imágenes del pensamiento se origina por efecto de las emociones […] 
sobre el intelecto”344. 
Creemos que la vanguardia histórica adopta el “tratamiento 
deformante” para escapar de la mímesis aristotélica, de la relación directa 
con la realidad. Pero, además, esta intencionada “distorsión del significado” 
persigue incrementar el poder significativo de la imagen. A nuestro juicio, 
para lograrlo, los artistas utilizan como engranaje creativo la doble vía visual-
intelectiva ya referida.  
Según las peculiaridades de la fenoimagen vanguardista, la metáfora 
que aparece en ellas es relativa, proyectante y expansiva. Pasamos a 
explicitarlo. 
                                                           
343
 Era la principal vía de difusión de un movimiento artístico con el mismo nombre que buscaba 
leyes universales ocultas en lo visible tras las apariencias externas. Creían que toda la 
modernidad urbana, científica y maquinística estaba fundamentada en esas leyes. En virtud de 
ellas se podían integrar todas las artes. Tuvo como representante destacado al pintor 
Mondrian, pero también alcanzó un desarrollo arquitectónico destacable. Véase para una 
completa revisión de este movimiento, BOCK, Manfred [et al.], De Stijl: 1917-1931. Visiones de 
utopía, Madrid, Alianza, 1986. 
344
 Cf. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 229. 
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1.7.1. Metáfora relativa 
Nosotros adoptamos la expresión metáfora relativa para referirnos 
a su dependencia de dos momentos experienciales: el del artista en la 
poiesis y el del lector en el acto receptivo.  
La metáfora de la vanguardia es relativa porque el autor deja 
mucho por decir para que lo añada el receptor345. En otros términos, su 
imagen pone en cuestión el mundo por medio de este tipo de metáfora y 
simultáneamente presenta ese mundo como discutible a los ojos del 
receptor.  
La verdad de la metáfora relativa es la experiencia y solo adquiere 
ese rango si el receptor la experimenta. Por tanto, la metáfora relativa 
hace el proceso de lectura más vivo346.  
La forma final de las metáforas es la imagen de la vanguardia 
histórica, de modo que la metáfora, además de un órgano vivo347, es el 
                                                           
345
 Lo cual, bajo el parecer de CATALÁ DOMÉNECH (2005), op. cit., p. 31, tiene una 
proyección antropológica: “Si dejamos que la acción de la obra se exprese a sí misma, […] una 
multitud de avenidas significativas se nos abrirán ante nosotros y podremos recoger puñados 
de síntomas […] de una cultura determinada “. Esta interpretación “ampliadora” sitúa “los actos 
en su verdadero contexto y hace aflorar los fenómenos”. 
346
 En el artículo “La création pure. Propos d’esthétique”, publicado en L’Esprit Nouveau, el 
creacionista Vicente Huidobro defiende la existencia de una verdad del arte que es distinta a la 
verdad de la vida. Para ello cita la teoría estética del filósofo alemán Schleiermacher (quien fue 
influido por la dialéctica de Hegel y posteriormente dejó su propia huella en Dilthey): “la poesía 
no busca la verdad, o más bien busca una verdad que no tiene nada en común con la verdad 
objetiva”; “el arte y la poesía expresan solamente la verdad de la conciencia singular”. Vid. 
ALCANTUD, V., op. cit., pp. 298-299. 
347
 Paul RICOEUR fundamenta su obra La metáfora viva ya citada en este rasgo. Parte de la 
Retórica y la Poética de Aristóteles para recalar enseguida en el Psicoanálisis y en la 
Fenomenología como referentes teóricos principales. 
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agente estructurador de la fenoimagen. Por consiguiente, cualquier 
receptor sólo captará el sentido de ésta cuando experimente aquellas.  
 
1.7.2. Metáfora proyectante 
Asimismo, debemos hablar de metáfora proyectante para 
caracterizar la metáfora empleada por la vanguardia histórica. El motivo 
es que la visibilidad es un rasgo principal de ella.  
Las metáforas de la vanguardia se ven348; son objetos que se 
pueden “concebir” desde la subjetividad de la experiencia, puesto que 
los fenómenos perceptivos e inteligibles que se manifiestan a la 
conciencia (primero del autor y luego del receptor) desencadenan su 
forma, es decir, su imagen. Esta visibilidad de las metáforas de la 
vanguardia histórica hace visible la imagen349. Las vanguardias hacen 
perceptibles e inteligibles su imágenes para hacerlas visibles350. 
 
1.7.3. Metáfora expansiva 
                                                           
348 CATALÁ DOMENECH (2005), op. cit., p. 36, habla de la “condición escenográfica” de la 
metáfora porque sus términos está inmersos en un ámbito escénico que los modifica, lo que 
lleva al territorio de la psicología puesto que se puede decir que en esa inmersión “se 
exterioriza lo que anteriormente estaba en el interior”. También para P. RICOEUR (2001), op. 
cit., p. 267, la metáfora aparece como “el esquematismo” en el que se produce la atribución 
metafórica. […] es el lugar del discurso en que ese esquematismo se hace visible, porque la 
identidad y la diferencia no se confunden, sino que se enfrentan”.  
349
 Esta pretensión vanguardista nos trae a la memoria las palabras de Paul KLEE en su 
“Confesión creativa” (1920): “El arte no reproduce lo visible, sino que hace lo visible”. Vid. 
GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 319. Para V. ALCANTUD, op. cit., p. 66, también 
recuerdan las de Hegel: “la pintura tiene el poder de hacer visible lo invisible””. 
350
 Según RICOEUR (2001), op. cit., p. 278, la metáfora debe la concreción que esencialmente 
le pertenece a la “unión entre un momento lógico y otro sensible”. 
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Por último, hablamos de metáfora expansiva porque dilata la 
analogía ocupando un amplio espacio en la fenoimagen a través de las 
múltiples asociaciones que la conexión de ideas y visiones propicia 
durante la experiencia, ya sea creadora o receptora. La relación de 
aquellas es meramente funcional pues sólo tiene razón de ser en el 
interior de la obra. Esto es, se forma exclusivamente en el proceso 
vivencial de creación y recepción. 
 
Gracias a este novedoso concepto de metáfora, los artistas de la 
vanguardia articulan una imagen también innovadora equiparando la 
importancia de la contribución de la parte visual-perceptiva con las 
asociaciones internas de libre intuición a la de la parte racional-intelectiva 
con la activación del papel del receptor. 
Así pues, la literatura vanguardista va más allá (ultra) o da un paso 
adelante (avant-gardé) metamorfoseando en su seno la metáfora clásica y 
reformulando el espacio concedido al receptor.  
Naturalmente, esta nueva metaforogenia trae consigo transformaciones 
enormemente llamativas en la expresión de las obras y en los modos de 
pensar. La imagen vanguardista resulta “extraña” a los hábitos anteriores. Y 
todavía hoy podemos aventurarnos a afirmar (con poco riesgo a 
equivocarnos) que seguirá provocando un “eterno shock estético”351 ya que 
                                                           
351
  V. ALCANTUD, op. cit., p. 48, cree que con el vínculo entre analogía e imagen (a veces 
uniendo cosas distantes aparentemente diferentes y hostiles como los futuristas y otras 
asociando realidades lejanas como postulaba Reverdy) “se está a la búsqueda de un nuevo 
lenguaje no comunicacional que produce una emoción o un shock por el simple frotamiento de 
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su componente asociativo está preñado de ilimitadas analogías supeditadas 
a las variaciones de las lecturas que sus incontables receptores proyecten 
intuitivamente. 
La conclusión es que, frente a la nueva terminología que nosotros 
proponemos, muchos ismos utilizan la voz más tradicional de metáfora en 
sus manifestaciones programáticas para referirse a la imagen.  
Muchos artistas de la vanguardia histórica coinciden en destacarla 
como elemento fundamental de su creación y la presentan como síntesis de 
los rasgos más característicos de su nueva poética. Así, el Ultraísmo en la 
Proclama (1922) de J. L. Borges y otros considera la metáfora como el 
“elemento primordial de la poesía” al que conceden “una máxima 
independencia, más allá de los jueguitos de aquellos que comparan entre sí 
cosas de forma semejante”352. José Ortega y Gasset señala la metáfora en 
“La deshumanización del arte” (1925) como “el más radical instrumento de la 
deshumanización”, especificando que durante el periodo de las vanguardias 
“se hace sustancia y no ornamento”353.  
                                                                                                                                                                          
las palabras. Es una de las consecuencia de la autonomía artística: las palabras del poema no 
se confunden con las de la vida cotidiana”. 
352
 Vid. BRIHUEGA, J., op. cit., p. 108.  Además, en relación con la nueva categoría que 
otorgamos a la imagen de la vanguardia histórica como fenómeno, destaca la afirmación de J. 
L. Borges en su anterior ensayo “La metáfora” (1921), Cosmópolis (Madrid, noviembre, 1921): 
“No existe una esencial desemejanza entre la metáfora y lo que los profesionales de la ciencia 
nombran la explicación de un fenómeno. Ambas son una vinculación tramada entre dos cosas 
distintas, a una de las cuales se la trasiega en la otra”. Vid. TORRE, G. de, (1925), op. cit., p. 
249. 
353
 Vid. ORTEGA Y GASSET, J. (1983), op. cit., p. 374. Además, en “Sigue la deshumanización 
del arte”, define la poesía de esos años como “el álgebra superior de las metáforas”. Ibíd., p. 
372. C. BOUSOÑO (1970), vol. 1, op. cit., pp. 250-252, sintetiza lo más destacado del amplio 
estudio orteguiano de la metáfora en Ensayo de estética a manera de prólogo en sus Obras 
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Ramón Gómez de la Serna crea las greguerías con una combinación 
de metáfora y humor354 y Guillermo de Torre manifiesta sobre los poetas 
actuales que “manipulan básicamente en sus laboratorios con elementos 
eternos: las imágenes y las metáforas”355. 
En 1935, André Breton clasifica la metáfora como el tipo de imagen 
más importante para conservar la libertad de la imaginación poética:  
El poeta […] ha de procurar por todos los medios recuperar la vitalidad 
concreta que las costumbres lógicas del pensamiento le hacen perder. A 
estos efectos, el poeta deberá ahondar resueltamente, siempre más y más, la 
zanja que separa la poesía de la prosa; para ello dispone de un instrumento, 
de un solo instrumento, capaz de alcanzar constantemente mayores 
profundidades, y este instrumento es la imagen, y, entre todos los tipos de 
imagen, la metáfora356.  
Casi veinte años después, en 1953, ratifica su relevancia: “Jamás 
insistiremos lo suficiente en el hecho consistente en que la metáfora, a la 
que el surrealismo concede todo género de licencias, supera en mucho a la 
analogía (prefabricada) […]”357. 
                                                                                                                                                                          
completas. Ed. Revista de Occidente, 1947, T. VI; Las dos grandes metáforas, T. II e Idea del 
teatro, T. VII.  
354
 Es conocida la fórmula: “Metáfora + Humor = Greguería”, cuya máxima expresión en su obra 
narrativa es la novela El incongruente (1922). Cf. GÓMEZ DE LA SERNA, R., Greguerías, 
Madrid, Castalia, 1994, p. 20. POYATO SÁNCHEZ, P. (2008), op. cit., pp. 30-31, recuerda que 
los inicios poéticos de Luis Buñuel se vinculan a la greguería, antecedente del primer plano 
cinematográfico, según las palabras del cineasta aragonés en su publicación teórica Del plano 
fotogénico (1927). 
355
 Vid. TORRE, G. (1925), op. cit., p. 243. 
356
 Vid. “Situación surrealista del objeto” en BRETON, A., op. cit., p. 195. 
357
 Cf. “El surrealismo en sus obras vivas” en Ibíd., p. 221. 
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En definitiva, la fenoimagen vanguardista es metáfora porque va más 
allá de la literalidad358 gracias a su naturaleza relativa, proyectante y 
expansiva aquí explicada.  
1.8. La imagen dismórfica de la vanguardia histórica 
El intento de conocer en su plenitud la nueva imagen de la vanguardia 
clásica impele a un examen pormenorizado de las formas concretas que 
adopta en cada ismo. 
Parece que la fenoimagen de los movimientos de vanguardia posee 
una especie de “traje elástico” en la que cabe el cuerpo distinto de cada uno 
de los ismos. La imagen cede, se deforma, se distorsiona, se trasviste 
gracias a esta elasticidad. El resultado es la existencia de distintas 
soluciones o productos artísticos según las pretensiones de cada 
vanguardia359. 
Toda fenoimagen vanguardista es recipiente de fenómenos sensoriales 
y cognitivos, pero su exterior cambia según el estilo o manera de expresarse 
de cada ismo. Cada movimiento de vanguardia estudia o examina las 
propiedades de esos fenómenos de forma distinta para descubrirlos 
                                                           
358
 Lo que tiene su razón de ser en el ansia de libertad de los creadores de este periodo. 
Precisamente la mirada cobra importancia por esta falta de literalidad ya que las fenoimágenes 
vanguardistas son interpretaciones para ser interpretadas. Isidoro ARROYO, Imágenes y 
cultura: del cerebro a la tecnología, Madrid, Laberinto, 2001, p. 69, cree que la diferencia entre 
ver y mirar reside en que la primera acción se refiere a informaciones “literales” y la segunda a 
informaciones “interpretadas”. Según MONEGAL, A. (1993), op. cit., pp. 98 y 99, el proceso de 
las imágenes del cine surrealista de Buñuel es una réplica del que opera en la metaforización, 
pues dota al objeto de un sentido que trasciende el literal; propone una interpretación no dada, 
que el espectador ha de ocuparse en desvelar proyectando su subjetividad. 
359
 Para KANDISKY, op. cit., p. 64, “esta posibilidad de deformar las formas, […] es una fuente 
de infinitas creaciones puramente artísticas”. 
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enteramente. Experimentan con las cosas y las modifican para propiciar en 
la conciencia del receptor esas vivencias. El receptor queda invitado a vivir la 
experiencia que la imagen pone a su vista por medio del lenguaje. Por eso, 
Jean Lescure responde a la pregunta “¿Se explica acaso la poesía?” 
tomando las palabras de Bachelard: “Una intuición no se aprueba, sino que 
se experimenta”360. 
Las vanguardias son las maneras distintas de presentar esos 
fenómenos de la conciencia: el futurismo a través de la velocidad, el cubismo 
por medio de la fragmentación, el ultraísmo con los desplazamientos, el 
dadaísmo con la expresión liberada, el expresionismo gracias a la 
dramatización desproporcionada361 y el surrealismo nos da mundos soñados 
creando escenarios con elementos fantásticos, extraños, mezclados o 
agregados362. 
                                                           
360
 BACHELARD, G., La intuición del instante…, op. cit., p. 125.  
361
 RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 11, afirma del expresionismo: “[…] intenta dar 
testimonio de la opresión deshumanizadora del mundo contemporáneo y lo hace desde un yo 
tan explícito como dramático […] no transmiten la alegre euforia que canta enfáticamente el 
futurismo sino sentimientos de alienación, angustia y miedo. El arte expresionista denuncia la 
vertiente sórdida y miserable de la modernización desde la subjetividad del artista, […]”. 
362
 De lo que es ejemplo significativo la pintura de Salvador Dalí, en la que a juicio de MARÍN, 
S. E., en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., op. cit., p. 169, “predomina la combinación 
de elementos reales y oníricos causando en el público un efecto directo. […] abunda la mezcla 
de detalles provenientes de una fina percepción de la realidad con objetos evocados en 
sueños. El resultado es un shock absolutamente desconcertante, una conmoción de imágenes 
insólitas, a veces desagradables, enigmáticas o escatológicas, pero siempre provocadoras”. 
Sobre esta cuestión, véase JIMÉNEZ, José, El surrealismo y el sueño: Museo Thyssen-
Bornemisza, Madrid: del 8 de octubre de 2013 al 12 de enero de 2014, Madrid, Museo 
Thyssen-Bornemisza, 2013. 
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Por tanto, habrá que averiguar qué ingredientes se han elegido 
libremente para cocinar la forma de la fenoimagen de cada ismo, ya que 
como común denominador la vanguardia ha desterrado el sometimiento a la 
relación tradicional de semejanza. 
El resultado de esta praxis artística tan diversa es una imagen 
dismórfica, con palpables anomalías formales o de apariencia, de la que es 
causante, en nuestra opinión, la plurifinalidad que los creadores conceden al 
nuevo arte.  
 
1.9. La creación diferida y la finalitas pluralis 
El afán del arte nuevo de multiplicar su finalidad nos ayuda a elucidar el 
dismorfismo de la imagen de las vanguardias. 
Sin duda, la espesa red de finalidades con la que las corrientes 
artísticas de estos años sustituyen la imitatio, objetivo único del arte 
tradicional, conduce a una revolucionaria manipulación de las posibilidades 
expresivas del arte, lo que trastorna las expectativas del receptor. 
En esta finalitas pluralis cabe destacar al menos ocho hilos bien 
trabados con los que la vanguardia teje lo que denominamos su creación 
diferida, pues el resultado último queda aplazado al acto de influencia del 
receptor, es decir, a la lectura.  
 Los artistas asignan al arte nuevo no una, sino un conjunto de 
finalidades que nace de esa vocación creadora frente a la mímesis clásica. 
George Braque recoge esta idea en sus 
(1917):  
No se debe imitar lo que se desea crear.
No se imitan las apariencias; la apariencia es el resultado.
Para ser imaginación pura, la pintura debe olvidar la apariencia”
Apreciamos que los artistas de la 
con una multiplicidad de fines:
1. Conquistar otro mundo.
2. Hacer visibles elementos ocultos.
                                                          
363
 Cf. “Reflexiones sobre la pintura (1917)” en Ángel GONZÁLEZ GARCÍA, 
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3. Mostrar otras formas de mirar la realidad364. 
4. Cambiar la manera habitual de ver. 
5. Hacer pensar. 
6. Provocar nuevas emociones. 
7. Sugerir estados de ánimo. 
8. Y convocar al receptor a vivir una experiencia auténtica, no 
imitadora365. 
Consideramos que todas estas finalidades tienen el mismo nivel de 
importancia, por eso representamos gráficamente esa secuencia continua en 
un flujo circular. 
                                                           
364
 Siendo la imagen la clave del arte nuevo, cobra relevancia la afirmación de C. BOUSOÑO 
(1977), op. cit., pp. 331-332, según la cual el motivo de lo que el poeta hace cuando metaforiza 
es “obligarnos a mirar de un modo nuevo”. Estamos de acuerdo con J. M.ª CATALÀ 
DOMÉNECH (2005), op. cit., p. 33,  en que la visión de lo nuevo a través de imágenes también 
nuevas es compatible con un cambio de mirada, no hay que elegir entre una de estas dos 
transformaciones, la de la mirada o la de las imágenes, como plantea el psicoanalista francés 
Gérard Wajcman. 
365
 Isaac Vando-Villar expone en el “Manifiesto ultraísta” (1919) refiriéndose a los maestros del 
novecientos: “[…] ellos son unos plagiadores conscientes e inconscientes de nuestros clásicos 
y ninguna cosa nueva nos han revelado ni podrán revelárnosla. Y nosotros estamos limpios de 
ese pecado y tenemos imágenes e ideas modernas para hacer florecer de entre sus 
palimpsestos nuevas flores cuyos perfumes, por los exóticos, deleitarán a los más sutiles 
ingenios que sienten la avidez del futurismo artístico”. Vid. BRIHUEGA, J. op. cit., p. 103.  
 Con esto, queda claro que los intereses del arte se amplían durante la 
vanguardia y consiguientemente la recepción estética también se modifica. 
Como ya adelantamos, analizamos este asunto crucial en el próximo 
capítulo. 
Después del periodo de la 
avanzando, abstrayéndose, concretándose, virtualizándose, es decir, 
incrementando su complejidad hasta límites que actualmente somos 
incapaces de predecir. 
 
Gráf. 9. La finalitas pluralis 
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2. La recepción de la imagen de la vanguardia histórica: la imago 
receptoris 
Es evidente que la evolución del concepto de la imagen entre los artistas 
de la vanguardia histórica provoca graves problemas de comprensión al 
receptor366.  
La existencia de numerosas referencias a la lectura y al público en los 
manifiestos y escritos vanguardistas indica claramente que estos artistas son 
conscientes de la resonancia de su nueva expresión en la recepción de las 
obras.  
En unos casos, como en Picasso, no se estima la opinión del público:  
Que ¿cuáles son los objetivos que me propuse al hacer cubismo? Pintar y 
nada más. Pintar buscando una nueva expresión desnuda de todo realismo inútil 
con un método unido sólo a mi pensamiento […] Es mi voluntad la que toma forma 
fuera de todo esquema extrínseco, sin considerar lo que el público o la crítica 
digan367.  
André Breton pone también la libertad imaginativa por delante de la 
satisfacción del gusto del receptor cuando dice:  
                                                           
366
 Tanto J. Mª. BARRERA LÓPEZ, El Ultraísmo de Sevilla (historia y textos), Sevilla, Alfar, 
1987, pp. 35-40 como Victoriano ALCANTUD, op. cit., pp. 288-292, recrean las agitadas 
veladas del Ultra por la reacción del público. Ibíd., p. 297, este último refiere el texto “Invitación 
a la blasfemia” que leyó G. de Torre en una velada de Parisina como un ataque al público, 
motivo por el que luego no lo incluyó en Literaturas europeas de vanguardia. El fracaso de 
estas veladas y la no publicación de libros ultraístas, según el propio Torre confirma en este 
libro, tenían como causa externa la ausencia de un público receptivo. Vid. TORRE, G. de 
(1925), op. cit., pp. 40 y 43-44. 
367
 Cf. “Opiniones sobre el cubismo (1923-1960)” en Ángel GONZÁLEZ GARCÍA, op. cit., pp. 
84-85. 
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Por definición, y a fin de conservar su libertad, la imaginación poética debe 
considerarse exenta del deber de fidelidad a las circunstancias, de modo muy 
especial a las enajenantes circunstancias históricas; de igual modo ha de evitar la 
preocupación de complacer o de convencer y, […] ha de mostrarse desligada de 
toda finalidad práctica368.  
Esto no impide que en otros momentos Breton considere que su arte hace 
bien al lector, como puede constatarse en las siguientes palabras sobre sus 
ensayos en prosa (sus historietas surrealistas): “No estimo que esas historietas 
sean […] ni más ni menos capaces de poner de relieve ante el lector los 
beneficios que la aportación surrealista puede proporcionar a su conciencia”369.  
A Breton le importa que el público reconozca las obras surrealistas y por 
eso llega incluso a aconsejar un signo distintivo externo a sus objetos para 
evitar que los que no lo son se otorguen esa etiqueta de calidad:  
[…] el público, que hasta el momento ha estado insuficientemente informado, 
vería, incorporado de una manera u otra al poema, al libro, al dibujo, a la tela, a la 
escultura, a la nueva construcción, que tuviera ante sí, una marca puesta allí, una 
marca inimitable e indeleble370. 
Desde el principio, los autores de la vanguardia reconocen la 
incomunicación de su arte con el público. Un manifiesto anónimo de 1923 
                                                           
368
 Vid. “Situación surrealista del objeto” (1935) en BRETON, A., op. cit., p. 195. Según 
RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 15, desde el manifiesto “Una bofetada al gusto del 
público” (1912) firmado por el grupo “Hylaea” que encabezaba Vladimir Maiakovski , el 
futurismo ruso se identifica con los ideales revolucionarios pues busca causar escándalo y 
llamar la atención. 
369
 Cf. Manifiesto del Surrealismo (1924) en Ibíd., p. 46. 
370
 Cf. “Situación surrealista del objeto” (1935) en Ibíd., p. 184. 
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recogido por Eugenio D’Ors alude directamente a la situación de los artistas 
españoles en esos días:  
[…] no han alcanzado […] comunicación normal con nuestro público […] Para 
salvar la fatalidad de esta situación, para asegurar el triunfo de los nuevos ideales 
de orden y depuración artística, se constituye hoy en Madrid una Sociedad de 
Artista españoles, organizadora de un Salón de Otoño371. 
Respecto a las complicaciones para el lector, parece que lejos de ser 
involuntarias, responden a una aspiración primordial de los creadores 
vanguardistas372, según estas palabras de Breton:  
[…] en la actualidad existe la posibilidad […], que consiste, […] en componer 
un poema en el que los elementos visuales hallen su lugar entre las palabras, sin 
darles jamás un doble sentido. Creo que el juego de las palabras con estos 
elementos, nombrables o no, puede dar al lector-espectador una sensación muy 
nueva, de naturaleza excepcionalmente inquietante y compleja. Para contribuir al 
sistemático desorden de todas las significaciones, desorden preconizado por 
Rimbaud y puesto constantemente al día por el surrealismo, considero que es 
preciso no dudar ni un instante en extrañar la sensación373. 
                                                           
371
 Cf. “Manifiesto (1923)”, en Jaime BRIHUEGA, op. cit., p. 109.   
372
 También Cansinos-Asséns en su novela El movimiento V.P., Madrid, Viamonte, 1998, pp. 
118-119 y 160, a través de del Poeta Más joven afirma que “había que truncar los 
pensamientos, dislocarlos […] Debían presentarse al pobre lector como el cañón de un 
revólver, deslumbrarlo, asustarlo […]” y, cuando el Crítico de la Raza declara que desde el 
momento en que escriben los poetas, tiene derecho a comprender lo que dicen, el Poeta de los 
Mil Años les responde: “Se equivoca usted, caballero. Los poetas no escriben para usted. 
Tampoco escriben para usted los matemáticos, ni los filósofos, ni los ingenieros. Escriben 
solamente para sus semejantes. El hecho de ser ciudadano no confiere derecho a comprender 
a los poetas”.  
373
 Cf. “Situación surrealista del objeto” (1935) en BRETON, A., op. cit., p. 189-190. Sobre este 
punto, reléase el artículo citado “El arte como artificio” (1917) del formalista ruso Shklovski 
quien mantiene que los poetas utilizan la imagen para singularizar y producir extrañamiento, ya 
que así desautomatizan la percepción. De esta manera impacta en el receptor y le obliga a 
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Con relación al surrealismo, Guillermo de Torre detecta muy pronto que su 
ininteligibilidad reside en la ruptura con la  lógica: “[…] el hecho de cortar las 
amarras, no sólo con la realidad, sino hasta con el puerto de la intelección 
normal, y de romper todo contacto con la mente del lector, hace que queden 
suprimidas todas las escasas posibilidades inteligibles”374. 
A su juicio a sus representantes no les importa “ya que Breton y sus 
amigos gustan de repetir frecuentemente la frase de Lautréamont: Il n’y pas 
rien d’incomprehensible”375. 
Por su parte, Ortega y Gasset distingue entre los problemas de 
comprensión del arte nuevo y el gusto individual:  
No se trata de que a la mayoría del público no le guste la obra joven y a la 
minoría sí. Lo que sucede es que la mayoría, la masa, no la entiende […] 
A mi juicio, lo característico del arte nuevo, «desde el punto de vista 
sociológico», es que divide al público en estas dos clases de hombres: los que lo 
entienden y los que no lo entienden. Esto implica que los unos poseen un órgano 
de comprensión negado, por tanto, a los otros, que son dos variedades distintas 
de la especie humana. El arte nuevo, por lo visto, no es para todo el mundo, como 
el romántico, sino que va desde luego dirigido a una minoría especialmente 
dotada. De aquí la irritación que despierta en la masa. Cuando a uno no le gusta 
una obra de arte, pero la ha comprendido, se siente superior a ella y no ha lugar a 
la irritación. Mas cuando el disgusto que la obra causa nace de que no se la ha 
entendido, queda el hombre como humillado, con una oscura conciencia de 
                                                                                                                                                                          
detenerse más en la obra puesto que no reconoce su forma, le resulta difícil. El fin es “dar una 
sensación del objeto como visión y no como reconocimiento”. 
374
 Vid. “Neodadaísmo y superrealismo” (1925) en Guillermo de TORRE (1925), op. cit., p. 187.   
375
 Id.   
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inferioridad que necesita compensar mediante la indignada afirmación de sí mismo 
frente a la obra376.  
Fernández Almagro coincide con él en su comentario de la antología de 
poetas publicada por la revista francesa Intentions en 1924. En V. Alcantud 
leemos que su  novedosa estética causa interés pero también «apopularidad», 
porque «la joven literatura no busca grandes masas de lectores ni da a sus 
obras sentido social de ninguna especie»377. 
Sin embargo, en ese mismo año Guillermo de Torre en la selección de 
aforismos, Bengalas, con la que contribuye a la revista ultraísta Tobogán 
(septiembre y octubre de 1924), sigue con su empeño de acercar al público a lo 
nuevo  y para ello habla de elevar su nivel:  
Urge corregir un error que anula tantas bellas voluntades; no hay que 
descender, vulgarizándose, hasta el público; hay que impulsarle a elevarse hasta 
nuestro nivel. Ya Wilde con su dandismo (sic) altivo señaló el camino: «el arte no 
puede pretender ser popular. Es el público quien debe esforzarse en ser 
artístico378. 
                                                           
376
 Vid. ORTEGA Y GASSET, J. (1983), op. cit., p. 355. Además de subrayar que el nuevo arte 
separa a la élite de la masa, opina que la causa de su incomprensión es que no se preocupa 
de lo humano, no hay que buscar una realidad porque: “el objeto artístico sólo es artístico en la 
medida en que no es real”. Ibíd., p. 358. Por último, en su comentario de la exposición de la 
Sociedad de Artistas Ibéricos (1925) apunta que el público “podrá ir acomodando su órgano 
receptor para el «caso» del arte actual y, poco a poco, se irá enterando […] de golpe es 
imposible. La situación es tan delicada, tan paradójica, que sería injusto exigir a las gentes una 
súbita comprensión de ella. […] Comprendo muy bien que al gran público no le interese la obra 
de los pintores nuevos, y esta Exposición no debe dirigirse a él, sino exclusivamente a las 
personas para quienes el arte es un problema vivo y no una solución, un deporte esencia y no 
un pasivo regodeo”. ¿Se refiere implícitamente a un receptor distinto, activo? Ibíd., pp. 420-
422. 
377
 Cf. ALCANTUD, V., op. cit., p. 385. 
378
 Ibíd., pp. 386-387. 
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También, Sebastiá Gasch rechaza la idea de que el arte moderno sea para 
minorías. Duda de que el arte tenga que representar algo y prefiere dividir a los 
receptores en dos grupos: los sensibles y los insensibles:  
El arte de Picasso, el arte de Miró, por ejemplo, no es un arte para minorías. 
No hay mayoría vulgar, ni hay minoría selecta. Hay, únicamente, sensibles e 
insensibles […] El arte ha de representar algo, dicen los insensibles de todo el 
mundo. Y ¿por qué será tan difícil de comprender que una reunión ordenada de 
elementos plásticos –formas y colores o volúmenes- desposeídos de toda 
intención figurativa, puede ser emotiva sin necesidad de representar algo? ¿Por 
qué será tan difícil de comprender, que un juego ritmado de formas y colores o 
volúmenes abstractos puede ser bello en sí, sin necesidad de ser bello por 
comparación?379. 
La dificultad para contradecir la afirmación largamente reiterada de que las 
obras de la vanguardia histórica no tienen significado ha llevado a muchos 
críticos a plantearse si la solución más fácil no será la propuesta de Heidegger 
en su hermenéutica: la comprensión de estas obras pasa por aceptar su 
incomprensibilidad380. La declaración de Salvador Dalí en La conquista de lo 
irracional (1935) desmonta esta afirmación y además nos señala el momento y 
el camino correctos para emprender la ansiada explicación:  
                                                           
379
 Cf. GASCH, S., “Abstracción (1929)”, en Jaime BRIHUEGA, op. cit., p. 248.   
380
 Cf. VARO ZAFRA, J., op. cit., p. 629. H-G. GADAMER (1960) en Verdad y método, más 
cauto, habla de dos hermenéuticas: la de la Reconstrucción y la de la Interpretación. Todavía 
recientemente Túa BLESA (2010), op. cit., pp. 62-63, ha rememorado unas palabras del 
pensador E. Levinas para expresar su creencia en que los trabajos de la crítica para trasvasar 
a conceptos lo que el arte da son “baldíos” pues “los conceptos en el objeto artístico lo harían 
inteligible”: “El procedimiento más elemental del arte consiste en sustituir al objeto con su 
imagen. Imagen y de ningún modo concepto. El concepto es el objeto aprehendido, el objeto 
inteligible”. 
 161 
 
Me parece perfectamente claro que mis enemigos, mis amigos y el público en 
general pretendan no comprender la significación de las imágenes que aparecen y 
que transcribo en mis cuadros. ¿Cómo queréis que las comprendan cuando yo 
mismo, que soy el que las «hago», tampoco las comprendo? El hecho de que yo 
mismo en el momento de pintar no comprenda la significación de mis cuadros, no 
quiere decir que estos cuadros carezcan de significación: por el contrario, su 
significación es de tal manera profunda, compleja, coherente, involuntaria, que 
escapa al simple análisis de la intuición lógica. 
Para reducir mis cuadros al lenguaje corriente, para explicarlos, es necesario 
someterlos a análisis especiales y, a ser posible, con un rigor científico lo más 
ambiciosamente objetivo. Toda explicación surge, por consiguiente, a posteriori, 
una vez que el cuadro existe ya como fenómeno381. 
Quizás, la clave está en que no debemos buscar el significado absoluto de 
estas obras. Precisamente, en 1928, Dalí dice de un poema de Paul Valery:  
Fuera de un estado de cultura especial con relación al que ha sido 
engendrado, cada palabra de este poema aparece como un jeroglífico 
indescifrable, ya que ni una de ellas deja de ser usada en combinación a una serie 
de nociones inteligentes de cultura, de moral, de circunstancias, de vodevil, o sea 
que no tienen ningún significado absoluto, general, real. 
Pero dejando al margen las restricciones comprensivas o receptivas […], ¿es 
que el lirismo que puede producir Valery a un reducidísimo excepcional sector de 
gentes, desde un culto estado inteligente, es más intenso que el lirismo del 
lenguaje absoluto de Arth, Miró, etc. (hoy la poesía está en manos de los pintores) 
                                                           
381
 Cf. La conquista de lo irracional (1935) en Ángel GONZÁLEZ GARCÍA, op. cit., p. 419. 
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perfectamente comprensible al niño, ya que se dirige y está formado de lo más 
elemental y puro del instinto?382. 
El ultraísta Rafael Cansinos-Asséns, consciente de los problemas de 
comprensión que dificultaban las obras de su corriente, escribe unas 
“Instrucciones para leer a los poetas ultraístas”. Aparecen publicadas en la 
revista Grecia. Año II. Núm. XLI, 1-2, Sevilla, 29 de febrero de 1920383 y en 
ellas, afirma:  
En realidad, por mucha que sea la originalidad del poeta, por lejos que vaya a 
buscar los motivos y formas de su inspiración, nunca logrará romper por completo 
los hilos telefónicos que le unen con los demás cerebros ni borrar por completo la 
huella denunciadora de su paso por las urbes intelectuales. La poesía más oscura 
siempre transparenta un rayo de claridad perceptible por nuestra retina y siempre 
nos brinda, aunque sólo sea mediante palabra clara de nuestro lenguaje, el nexo 
referible a lo conocido384.  
¿Cómo debemos interpretar sus instrucciones? En palabras de V. Alcantud 
parafraseando al autor:  
La tesis de Cansinos es clara: no hay poesía incomprensible pues toda 
poesía es una ecuación entre el poeta y el lector y obedece a una fórmula 
establecida por el primero. Basta con buscar la fórmula de la ecuación de la 
                                                           
382
 Vid. “Realidad y sobrerrealidad (1928)”, en Jaime BRIHUEGA, op. cit., p. 300. En el 
Manifiesto del surrealismo de 1924, André Breton exalta el valor de la infancia y la ocasión de 
rescatar esta admirable visión que se le presenta al arte surrealista: “Quizá sea vuestra infancia 
lo que más cerca se encuentra de la “verdadera vida”; […] es infancia en la que todo favorece 
la eficaz, y sin azares, posesión de uno mismo. Gracias al surrealismo, parece que las 
oportunidades de la infancia reviven en nosotros”. Vid. BRETON, A., op. cit., p. 46. 
383
 Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª, La revista Grecia y las primeras vanguardias, Sevilla, Alfar, 
1997, p. 125. Para todas las referencias a los textos publicados en esta revista seguimos el 
índice general de este libro. 
384
 Vid., BARRERA LÓPEZ, J. M.ª, (1987), op. cit., p. 180. 
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poesía moderna para hacerla inteligible, esa fórmula por la que expresa, 
disfrazándolo, un aspecto de la eterna analogía percibida por el arte. Pues el arte 
procede por analogías y su claridad o su oscuridad dependen del tipo de 
analogías empleadas. […] El sentido está en suspenso y para captarlo hay que 
completarlo con las palabras que nos rehúsa, hay que rellenar los márgenes 
dejados vacíos por el poema385. 
También Victoriano Alcantud386 se hace eco de la evolución de Guillermo 
de Torre, quien al año siguiente, cuando trata de los poetas cubistas franceses 
en la revista Cosmópolis, ve necesario estimular al público para que intente 
comprender el arte nuevo.  
En 1929, Sebastiá Gasch escribe un artículo con el significativo título 
“Comprensión del arte moderno”, en el que recalca su complejidad y se 
decanta por la intuición como única vía posible para juzgarlo: “calidad 
primordial sin la cual no es posible llegar a la plena comprensión del arte 
moderno. Sentir antes de comprender –dijo Maurice Raynal en cierta 
ocasión”387. Esta elección conecta directamente con las circunstancias ya 
                                                           
385
 Vid. ALCANTUD, V., op. cit., p. 231. Señalamos la conexión con la teoría de Iser que hemos 
expuesto como fundamento teórico de esta tesis. 
386
 Ibíd., p. 302. 
387
 Vid. “Comprensión del arte moderno (1929)”, en Jaime BRIHUEGA, op. cit., p. 252. También 
ésta es la base de la teoría de la “imagen visionaria” formulada por Carlos Bousoño para leer 
los poemas surrealistas. Primero la emoción y luego se puede entender la idea si se realiza un 
análisis extraestético, aunque no es necesario -según este crítico- porque comprender el 
poema es experimentarlo emotivamente. Vid. BOUSOÑO, C., Irracionalismo poético…, op. cit., 
pp. 23 y 92-93 y Teoría de la expresión…, vol. 1, op. cit., pp. 42, 54 y 205. En esta última obra, 
Bousoño formula incluso la ley del asentimiento como etapa previa a la emoción estética, pues 
en virtud de ella el lector “acepta” el contenido anímico. Ibíd., vol. 2, pp. 38-41. Nosotros 
postulamos la legibilidad de los textos desde la complementariedad de la doble vía, lo visual-
perceptivo y lo inteligible-racional.  
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explicadas que, desde nuestro punto de vista, rodean el proceso creativo de la 
imagen de la primera vanguardia. 
Si es así, si existe la posibilidad de una significación y su explicación debe 
abordarse después de la creación, el receptor se erige en elemento central de 
las obras de arte de este periodo; en el objeto principal que la fenoimagen de la 
vanguardia histórica aspira a atraer.  
Así lo reconocen los futuristas más destacados, Boccioni, Carrá, Russolo, 
Balla y Serverini, que firman el “Manifiesto técnico”: “Nosotros situamos al 
espectador en el centro del cuadro”388. Ellos mismos dan la clave creativa con 
la que se puede acercar al receptor a la vivencia de la obra: “Para hacer vivir al 
espectador en el centro del cuadro, según expresión de nuestro manifiesto, es 
preciso que el cuadro sea la síntesis de aquello que se recuerda y aquello que 
se ve”389.  
Por tanto, los vanguardistas asumen abiertamente en sus textos teóricos la 
dificultad que entraña leer sus obras y tratan de orientar al lector. Los futuristas 
arriba citados creen que: 
[…] el público debe convencerse de que, para comprender sensaciones 
estéticas a las que no está habituado, ha de olvidar por completo su cultura 
                                                           
388
 Cf. “La pintura futurista. Manifiesto técnico (1910)”, en Ángel GONZÁLEZ GARCÍA, op. cit., 
p. 134. 
389
 Cf. “Los expositores al público (1912)”, en Ángel GONZÁLEZ GARCÍA, op. cit., p. 137. El 
cubismo desarrollará este arte de síntesis desde 1911, cuando Braque y Picasso incorporen el 
collage. 
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intelectual, y no para posesionarse de la obra de arte, sino para abandonarse a 
ella locamente390. 
La siguiente interrogación retórica: “¿pretendéis acaso que concedamos 
una libertad absoluta de comprensión a un público que ve siempre tal como se 
le ha enseñado a ver, con los ojos engañados por la rutina?”391, refleja la 
preocupación por controlar la comprensión del receptor. 
En cualquier caso, los creadores vanguardistas eligen las formas 
distorsionadas, intencionadamente indefinidas en su totalidad para que el 
receptor asuma su parte de protagonismo. Leemos en el “Manifiesto Dada” 
(1918): 
Este mundo no está especificado ni definido en la obra, sino que pertenece 
en sus innumerables variaciones al espectador. Para el autor, ese mundo carece 
de causa y teoría. Orden=desorden; yo=no-yo; afirmación=negación: resplandores 
supremos de un arte absoluto392. 
A veces la obra atrapa al receptor recurriendo a una forma aparentemente 
real. A. García y Bellido refiere en su crónica de la exposición de los nuevos 
pintores españoles en el Jardín Botánico de Madrid el uso que Salvador Dalí 
hace de esta técnica:  
Su concepto de la forma pintada es casi escultórica. No es extraño que 
algunas de sus pinturas guarden una estrecha relación somática con la realidad, 
aunque ésta [...] aparezca desmenuzada, atomizada y aun anatomizada. Con 
                                                           
390
 Ibíd., p. 139. 
391
 Id. 
392
 Cf. “Manifiesto Dada (1918)”, en Tristán TZARA (1972), Siete manifiestos dada, Barcelona, 
Tusquets, 2004, p. 17. 
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estos elementos reales nos quiere llevar a conceptos suprarreales o infrarreales 
[…], en cuanto a su técnica es completamente miniaturesca; esto, el respeto a la 
forma y lo enigmático del cuadro, atraen especialmente al público visitante y lo 
atan al cuadro en espera quizá de la bajada del Espíritu Santo393. 
Así pues, sigue sin respuesta la gran pregunta, cualquiera que sea su 
formulación, que el receptor se hace ante las obras de la vanguardia histórica: 
¿qué significa esta obra?, ¿qué dice?, ¿qué expresa? Tal vez una respuesta 
convincente pase por aceptar que para entender la revolución del arte nuevo 
hemos de convencernos de que “ver la forma aparte de su interpretación… no 
es realmente posible”394. 
Nosotros partimos de la idea de que la fenoimagen es la responsable 
principal de la dificultad comprensiva de este arte: “[…] hace pensar al que lo 
mira”395 por contener una imago receptoris. 
                                                           
393
 Vid. “Realidad y sobrerrealidad (1928)” en Jaime BRIHUEGA, op. cit., p. 372. CASTRO, 
Elena, op. cit., p. 22 explica que la estrategia de los pintores surrealistas es “usar imágenes 
familiares pero cuyo reconocimiento ha sido subvertido y discutido”, lo que utilizan también los 
escritores de esa corriente. V. ALCANTUD, op. cit., pp. 396-397, considera que el hecho de 
que el regreso a la figuración, que encabeza el pintor uruguayo Rafael Barradas en la 
vanguardia artística española de aquellos años, “coincida con la de los nuevos realismos, 
desde el clasicismo picassiano al realismo mágico y la nueva objetividad alemana, pasando por 
el propuesto por los Valori Plastici y el Novecento italianos, no es por supuesto fruto del azar. 
En Madrid el camino había sido preparado por Vázquez Díaz y los recién llegados irán 
apuntándose a esa modernidad más digerible”. 
394
 Vid. GOMBRICH, E.H., (1997), op. cit., p. 85. V. KANDISKY, op. cit., pp. 30-31, considera 
que si “este «cómo» encierra la emoción anímica del artista y es capaz de irradiar su 
experiencia más sutil, el arte inicia el camino sobre el que más adelante encontrará 
infaliblemente el perdido «qué» […] Este «qué» no será ya el «qué» material y objetivo del 
periodo superado, sino su contenido artístico, el alma del arte, sin la que su cuerpo (el «cómo») 
no puede llevar una vida completa y sana […]”. 
395
 GARCÍA LORCA, F., (1997) “«Sketch» de la nueva pintura”, op. cit., p. 91. 
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El relato que hace el crítico de arte José Francés de la reacción de los 
espectadores y la suya propia ante las obras de la exposición de los pintores 
íntegros en Madrid así lo ratifica: 
Una vez dentro, es curioso espectáculo ver las caras estupefactas, asustadas 
o francamente hinchadas de risa. Cuando salen se restriegan los ojos, respiran 
fuerte y miran a los transeúntes pacíficos como si hubieran despertado de una 
pesadilla o acabaran de asistir a uno de esos estrenos en que el retruécano es 
como granizo implacable. 
¿Oiga usted, qué significa eso? – me preguntaba un infeliz señor a quien 
todavía le parecen buenos los cuadros que reflejan de un modo bello los aspectos 
de la vida. 
Yo, temeroso, de confesar que un crítico de arte no sepa lo que significa una 
cosa en la cual se han empleado los mismos útiles que se emplean para pintar 
cuadros, sonreí con aire de iniciado396.   
Por ello, la intención de nuestro estudio es contestar a este interrogante, 
para lo cual estamos persuadidos de que es requisito imprescindible modificar 
el proceso de lectura. 
 
2.1. La modificación del acto de leer: la perceptación 
A la nueva escritura vanguardista (y consecuentemente a sus 
fenoimágenes) le corresponde una nueva lectura. De ahí que nuestra 
investigación se encamine a resaltar esta novedad aún pendiente de estudio: 
las obras vanguardistas demandan otra forma de leer.  
                                                           
396
 Vid. “Los pintores íntegros (1916)”, en Jaime BRIHUEGA, op. cit., p. 324.   
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Afirmamos que el procedimiento de lectura de las obras de la 
vanguardia histórica cambia en proporción directa a las transformaciones 
ejecutadas por los artistas en sus obras. El artista decide que ya no le sirven 
los mecanismos anteriores de escritura y lectura. Por eso, la forma 
tradicional de leer deja de ser eficaz para el receptor de estas obras. 
El nuevo acto de leer requiere “manipular”, trabajar los textos con todos 
los medios interpretativos puestos al alcance del lector. Este debe 
manejarlos a su modo y mezclarlos para alcanzar sus propósitos e intereses, 
igual que previamente el autor distorsiona y rompe lo que precisa en la fase 
creativa. 
Todas estas maniobras exigen un lector vivo, que aunque no pueda 
atender simultáneamente a todos los ingredientes (a lo visual, lo imaginario, 
lo intelectivo), los acoja como una “totalidad móvil”, con la que puede 
construir una lectura que responda a una lógica propia e interna por medio 
de sucesivos avances y retrocesos. Para ello, la actitud del lector debe de 
abandonar la contemplación y la expectación clásicas y convertirse en 
hacedora. 
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Por tanto, la lectura de las obras vanguardistas es el segundo momento 
de su creación. Cuando sucede, se cierra el enfoque inicial del autor. En su 
intervención sobre la obra, el lector debe unir secuencialmente un gran 
conglomerado de elementos para desen
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una reconstrucción mental con todo aquello que sus sentidos perciban, con 
lo que su mente imagine y con lo que su inteligencia llegue a conocer. Es 
decir, debe actuar como un sensolector, término con el que abordamos la 
redefinición necesaria de lo que otros han llamado espectador397, pues ese 
concepto integra las dos facultades implicadas, según nuestra tesis, en la 
lectura de las imágenes de las obras literarias de la primera vanguardia, lo 
legible y lo sensible. 
No creemos que leer las obras de la vanguardia histórica sea, como 
algunos han dicho, reescribir otra vez la obra que el autor produjo en su acto 
creador398, sino más bien colmarla, rematarla399. Guillermo de Torre habla de 
“colaboración suplementaria” y Epstein de “trabajo intelectual 
complementario”400. Por ello precisamente la reflexión del primero en 
Literaturas europeas de vanguardia se apoya en la opinión del segundo:  
Así como ha variado la posición mental del poeta ante el orbe, 
enfrontando sus perspectivas con una ingenua actitud prístina..., así también 
debe variar la actitud penetrante del lector ante los nuevos panoramas 
literarios. Antes, en las obras diáfanamente fotográficas y de una relación 
visible con los elementos reales sólo se pedía al lector su atención, su “entrega 
pasiva” para la comprensión exterior. Mas, ahora, en las obras –no sólo 
                                                           
397
 Cf. RODRÍGUEZ DE LA FLOR, op. cit., pp. 87-102 y ALCANTUD, op. cit., p. 46. 
398
 Así opina José Á. Valente sobre la poesía de los años noventa: “La lectura te obliga a 
reconstruir el poema, es un acto de creación. Al leer el poema lo estás haciendo nacer de 
nuevo, lo estás poniendo una vez más”. Vid. CASTELLET, J. M.ª, op. cit., p. 195. 
399
 J. M.ª CASTELLET, op. cit., p. 41, habla de doble ciclo creador, autor-obra (acto de escribir) 
y lector-obra (acto de leer) y opina que el lector lo cerraría. 
400
 PUELLES ROMERO (2011), op. cit., p. 170, recuerda que F. Nietzsche habla de “lo 
incompleto como atractivo artístico” con una significación parecida. J. VILLAFAÑE (2000), op. 
cit., p. 138, afirma: “Las formas incompletas producen tensiones para restablecer la totalidad”.  
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literarias, sino también pictóricas y musicales- del arte nuevo, debe exigírsele la 
transformación en activa de su posición espiritual pasiva, al modo de una 
colaboración suplementaria401. 
Coincidente, afirma Epstein:  
Los modernos requieren para ser comprendidos un trabajo intelectual 
complementario por parte del lector… […] la literatura de estos autores exige 
por parte del lector un trabajo considerable, debiendo elevarse al nivel del 
movimiento cerebral motriz. Y colocarse espiritualmente en una posición 
comprensiva de tangencialidad anímica. En dos palabras: el lector debe tener 
imaginación402.  
Por tanto, estas obras constan de dos agentes: el autor y el lector. El 
autor deja señales para que el receptor no se pierda y alcance su meta. Pero 
para lograrlo, antes necesita conocer las novedades expresivas manejadas 
por el autor y familiarizarse con sus reglas de composición. A continuación 
ya puede aplicar sus conocimientos, puesto que, como hemos dicho, las 
fenoimágenes de la vanguardia histórica no representan las cosas de la 
realidad externa, sino que reflejan los deseos, la interioridad, de tal forma 
que, para el lector, encontrar el sentido de las obras de este periodo artístico 
equivale a descubrir los deseos que fundamentan sus fenoimágenes. Ahora 
bien, el lector no puede conseguir esto solo con la experiencia estética 
(perceptiva), sino que también está obligado a vivir una experiencia 
cognoscitiva (mental). Pues las imágenes portadoras de esos deseos le 
                                                           
401
 Cf. TORRE, G. de, (1925), op. cit., p. 237. 
402
 Id. 
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ofrecen además conocimiento y no una pura imitación del natural para que 
se deleite en una reproducción perfecta 403.  
El lector de las imágenes de la vanguardia histórica tiene que valerse 
de todas sus facultades, las intelectivas y las perceptivas404, para conectar 
con la intuición del autor, con su inspiración, con sus deseos. En esto 
basamos nuestra defensa de que el receptor tiene que moverse por esas 
dos vías durante la lectura; no puede sustraerse a ellas405.  
Llamamos perceptación a ese ajuste de percepción y representación 
durante la actividad lectora de las obras. La perceptación es la acción y 
efecto de recibir activamente las obras de la vanguardia histórica y sus 
fenoimágenes con la conjunción de la capacidad mental y sensible. 
Percepción y representación no son pues términos contrarios en la recepción 
de los productos vanguardistas, sino que la lectura de esas obras implica 
una recepción activa intelectiva y sensible, o sea, hacer presente su 
contenido tanto a la mente como a los sentidos.  
Durante esta lectura, se produce un fenómeno, la persistencia 
perceptativa, por el cual la mente y los sentidos del receptor conservan 
durante cierto tiempo los efectos causados por las fenoimágenes, lo que 
                                                           
403
 Vid. FERNÁNDEZ ALBA, A. [et al.], op. cit., p. 88. 
404
 Vid. HERMOSILLA ÁLVAREZ, Mª. Ángeles, “La interpretación literaria como actividad 
cognitiva en la escuela de Constanza…” art. cit., donde se ilustra la dimensión cognitiva en una 
poema visual. 
405
 Tras el constatado “giro visual”, F. RODRÍGUEZ DE LA FLOR, op. cit., p. 96, mantiene que 
el “nuevo «espectador» está dotado de una lógica de la percepción del mundo que tiene como 
virtud efectiva el poder de adaptarle performativamente al mismo. Visión y cognición están 
indisolublemente unidas […]” 
 permite el ir y venir continuo de la percepción a la representación y viceversa 
para establecer las relaciones entre ellas y alcanzar su unidad
En efecto, Gombrich duda de que haya que separar estas dos 
acciones. Y, como ya señalamos, también Breton reconoce esta 
complementariedad como el mayor beneficio obtenido por el surrealismo: 
[…] el problema del arte radica […] en llevar la representación 
una precisión crecientemente objetiva, mediante el ejercicio voluntario de la 
imaginación y de la memoria (dejando bien sentado que únicamente la 
percepción externa ha permitido adquirir involuntariamente los materiales de 
los que deberá servirse 
el surrealismo ha obtenido de esta […] operación estriba en haber conseguido 
conciliar dialécticamente esos dos términos tan […] contradictorios para el 
hombre adulto: percepción y representación”
                                                          
406
 Recordamos que el cine sustentó la impresión de continuidad en las películas en el 
fenómeno fisiológico de la persistencia retiniana
J. A., op. cit., p. 50. 
407
 Vid. “Situación surrealista del objeto” (1935) en BRETON, A., 
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Con ello está queriendo decir que la combinación de ambas no se 
contradice con la visión y mente infantil. 
Así pues, el lector de la vanguardia histórica debe experimentar tanto 
las intuiciones y deseos del autor como razonarlos para argumentar su 
juicio sobre el sentido último de la obra. O sea, su acto receptivo 
complementa la obra y despierta las partes que aguardan dormidas a que 
su imaginación las active. Porque leer comprendiendo, es decir, leer por fin 
enteramente, cualquier obra del periodo vanguardista significa ante todo 
captar y entender sus imágenes. En esta línea, Justo Villafañe juzga 
oportuno “considerar la imagen […] en el terreno de lo imaginario […] 
gobernado por las leyes del deseo y de la seducción”408. 
Como veremos, la mirada es fundamental en la innovadora lectura que 
las obras de la vanguardia demandan. A este respecto, Carlos Rey cita las 
novedosas armas textuales de Cortázar para pervertir el hábito de lectura 
como ejemplo de que “[…] las miradas menos educadas y más atrevidas 
[…] van a valorarse […] como una liberación, por significar un avance en el 
conocimiento, menos equívoco de las cosas y de los propios deseos 
[…]”409.  
                                                           
408
 Cf. VILLAFAÑE, J. (2000), op. cit., p. 325. 
409
 Ibíd., p. 106.  En su opinión, el culto al absurdo de los surrealistas es un medio de liberar al 
arte de las cadenas del pensamiento racional. Vid. en “Instrucciones para mirar hacia otro lado 
en la obra de Julio Cortázar”, en Yvette SÁNCHEZ y Roland SPILLER, op. cit., p. 103. 
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El arte de la vanguardia clásica reclama esta línea para el proceso de 
lectura: buscar otras visiones, una mirada no rutinaria; una mirada que no 
es “una garantía de conocimiento, sino una herramienta para indagar”410. 
 
2.2. Un principio receptivo global: ver y leer, una misma actividad 
La revolución vanguardista de la imagen se basa en que ésta posibilita 
una lectura poética de la pintura y una lectura plástica de la poesía 
fundamentada en un principio receptivo global: ver y leer son actividades 
idénticas411. La capacidad de leer es directamente proporcional al grado de 
desarrollo que experimenta cada receptor en su capacidad para poder ver la 
imagen del mundo que presenta la obra412. Según J. Monteleone, la mirada 
imaginaria “establece una vínculo metafórico y productivo con una de las 
operaciones eminentes de toda lectura, reunidas ambas en la actividad 
imaginaria: ver/leer”413. 
En ambos actos lectores, el análisis de las dos vías anteriormente 
destacadas (la inteligible y la visual) es imprescindible. Lo visual 
                                                           
410
 Ibíd., p. 111. 
411
 La muestra de que ver es ya leer (en el sentido de interpretar) son obras como: Omar 
CALABRESSE, Cómo se lee una obra de arte, Madrid, Cátedra.1993 o Alberto MANGUEL, 
Leer imágenes, Madrid, Alianza, 2002. Las fronteras entre lo verbal y lo visual no existen en 
virtud de la imagen que relaciona al receptor con la obra que la contiene para la actividad 
heurística. 
412
 Túa BLESA (2010), op. cit., p. 86, destaca la relevancia del poema que el artista Jaume 
Plensa inserta en su Llibre de vidre, pues su comienzo “He vist” alude a ver como condición 
necesaria del leer y con ello a “la posibilidad/imposibilidad de la lectura, la legibilidad y la 
ilegibilidad”. 
413
 Vid. en “Mirada e imaginario poético”, en Yvette SÁNCHEZ y Roland SPILLER, ed., op. cit., 
p. 32.  
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(correspondiente al papel que desempeñaba la metáfora en el arte 
tradicional) y lo intelectivo (que señala el nuevo espacio abierto al receptor) 
no se pueden separar.  
La complementariedad de estas dos vías constituye un nuevo enfoque 
que trata de explicar la ambiciosa revolución emprendida por los 
movimientos de vanguardia desde una renovada articulación de la imagen. 
La imagen característica de las producciones de este periodo puede 
explicarse con la identificación de los actos de ver y de leer. La 
inseparabilidad de las acciones visuales de las cognitivas rompe con la 
pasiva contemplación que propician las obras tradicionales.  
Ambas actividades, la visión y la lectura, son necesarias y 
complementarias para entender la transformación de la imagen tradicional 
en la fenoimagen de la vanguardia. La novedad reside en que los artistas 
han descubierto la correspondencia de poesía y pintura (la semejanza del 
ver y del leer) y han imbricado una en otra.  
La imagen vanguardista, presenta distintas expresiones de acuerdo 
con los numerosos ismos surgidos, pero en todos los movimientos se 
estructura siempre a partir de esa comunicación de lo poético y de lo 
pictórico, de lo perceptivo y de lo intelectivo, de la lectura y de la visión.  
Quizá el error de los estudios anteriores ha sido querer establecer un 
orden entre la observación y la lectura, insistir en que la primera estaba por 
encima de la segunda: en que debíamos incrementar la acción de mirar en 
detrimento de la acción de leer. En realidad, ambas acciones están en el 
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mismo nivel de importancia si analizamos bien los procedimientos que la 
nueva imagen pone en juego. Por tanto, los aspectos perceptivo e 
intelectivo deben interesarnos por igual si queremos captar la verdadera 
esencia de la nueva imagen. 
La comparación de Carlos Rey del acto de leer la obra de Cortázar con 
el acto de mirar por un calidoscopio puede hacer más perceptible nuestra 
tesis:  
Si falta coherencia de tipo lógico hay otra de tipo óptico […] Si la 
mirada encuentra sentido al margen de la razón, tal vez, allá donde ésta 
fracasa, el doble criterio de lo inteligible racional y de lo inteligible visual 
atribuye dos motivos difíciles de coordinar, concretados en la suma de valores 
contrarios para un único objeto414. 
Por eso, creemos que la lectura de las obras vanguardistas está 
directamente conectada con los dos recursos expresivos de mayor 
plasticidad de las vanguardias: las imágenes y la revolución tipográfica que 
contribuye a crearlas.  
En un primer momento, toda lectura de los textos vanguardistas está 
condicionada por la organización resultante de los desplazamientos y 
alteraciones que los artistas producen con las variaciones tipográficas415. 
                                                           
414
 Id., p. 108. 
415
 En Escritos para una poética (1918-1919), P. REVERDY lo explicaba así: “Para un arte 
nuevo era previsible una sintaxis nueva. […] si no se quiere comprender que una disposición 
tipográfica nueva sea paralela a una sintaxis diferente y que esta sintaxis esté en relación con 
la obra nueva, que sigan apegados a la muy digna incomprensión. […] La sintaxis es un medio 
de creación literaria. Es una disposición de palabras y una disposición tipográfica adecuada es 
legítima. […] Esta disposición respondía […] a la necesidad de llenar con el nuevo conjunto la 
página que chocaba al ojo”. Vid. TARRÉS PICAS, M., op. cit., 1990, pp. 27-28. El crítico 
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En un segundo momento, las interpretaciones proyectadas en continuo 
vaivén sobre las imágenes guían la lectura. El receptor se aventura a leer 
la escritura con sus proyecciones416. Por tanto, al ejercicio de leer hay que 
sumarle el de mirar cuando encaramos la lectura de las obras 
vanguardistas417. 
Si bien estudios precedentes señalaron la necesidad de unir lo legible y 
lo visible para una lectura satisfactoria de los textos vanguardistas, 
nosotros vamos más allá. Sin duda que las composiciones vanguardistas 
debemos leerlas y verlas, (y también podemos percibirlas por otros 
sentidos como han demostrado los estudios fonéticos y fonológicos418) pero 
además nosotros afirmamos que podemos entenderlas gracias a nuestra 
cognición419. Es decir, cuando afrontamos su lectura: por un lado, vemos 
con nuestros ojos lo escrito (en particular su colocación) y a la vez, por 
medio de nuestra potencia intelectiva, dibujamos imágenes tanto de lo que 
                                                                                                                                                                          
francés Jean COHEN (1982), op. cit., p. 105, declara: “La dislocación sintáctica es el único 
rasgo que permite distinguir hoy el verso libre del no-verso”.  
416
 Vid. ISER, W., El acto de leer…, ya citado. 
417
 A la relación con la sintaxis que incide en la tipografía, V. ALCANTUD, op. cit., p. 46, 
atribuye la transformación del receptor: “La destrucción de la sintaxis es, pues, la mejor manera 
de acabar con el mundo poético antiguo. Esta sintaxis era para los poetas una manera de 
estructurar el universo informe, de hacerlo inteligible. Renunciar a la sintaxis supone, por lo 
tanto, […] mantenerse a distancia de la comunicación. Se reemplaza entonces al lector por el 
espectador y se le concede al lenguaje artístico una nueva objetividad”. Precisamente, Ana M,ª 
GÓMEZ TORRES, op. cit., p. 41, considera que la destrucción sintáctica es “el equivalente 
literario de la abolición de la perspectiva en pintura”. 
418
 Sin olvidar el poder de la mirada Husserl también presta atención en su fenomenología a 
otros datos tangibles como los sonidos porque ayudan a que el receptor capte fielmente cómo 
se produce la experiencia de la manifestación de la imagen a la conciencia del creador. Sobre 
ello, véase también el trabajo de R. INGARDEN, discípulo de Husserl, La comprehensión de la 
obra…, op. cit. 
419
 Vid. HERMOSILLA ÁLVAREZ, Mª. Ángeles (2013), cit. 
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estamos viendo como de lo que estamos oyendo internamente y como de 
lo que estamos entendiendo 420.  
 
2.3. La interacción texto-lector: una coordenada espacio-temporal 
Ya hemos dicho que el segundo momento de la creación de la imagen 
vanguardista es el estético421, el momento del receptor; momento que 
consideramos compartido puesto que la coordenada espacio-temporal que 
propicia la lectura de las obras es la interacción texto-lector. Recordemos 
que Heidegger proclama la “pertenencia del lector al mundo de la obra”422. 
El acto de leer de la vanguardia histórica requiere aceptar la compleja 
inseparabilidad de esos dos agentes, los cuales se redirigen uno al otro en 
un “continuum” gracias al cual podemos salvar las interrupciones que la 
innovaciones expresivas provocan en la linealidad de la lectura clásica de 
los textos.  
Según Iser, el lector aplica su intelecto y cognición relacionando las 
visiones esquematizadas que el texto ofrece. El autor plantea con 
anterioridad unas pre-visiones, unas perspectivas, para organizar el texto y 
                                                           
420
 Sabine GIERSBERG en “La poética de la mirada en Felisberto Hernández”, en Yvette 
SÁNCHEZ y Roland SPILLER, La poética de la mirada, Madrid, Visor, 2004, p. 129,  recuerda 
que: “Los ojos/la mirada están directamente relacionados con la capacidad cognoscitiva del 
hombre” rememorando lo dicho por Platón en el libro décimo de La Republica: “[…] el ojo […] 
es el instrumento del conocimiento y del saber”. También SÁNCHEZ, Y. y SPILLER, R., op. cit., 
pp. 11, insiste en esta idea. 
421
 Cf. la etimología griega de estética “yo percibo” y MUKAROSKI. J., “Función, norma y valor 
estético como hechos sociales”, Escritos de Estética y Semiótica del Arte, Barcelona, Gustavo 
Gili, 1977, pp. 44-121.  
422
 Vid. VARO ZAFRA, J., op. cit., p. 641. 
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guiar su lectura. Así el autor ha pensado en un lector determinado al que 
Iser llama lector implícito423, resultante de la interacción texto-lector. 
Posteriormente, el lector real debe conjugar esas estructuras dadas y sus 
operaciones personales de lectura, las cuales nacen de su experiencia424. 
De modo que dependerá de su propia competencia que el lector descubra 
la significación textual de las imágenes. Puede que coincida o no con la 
estructura del texto. Por eso tiene que ir ajustando lo que intencionalmente 
contiene el texto a lo que su imaginación le permite construir.  
La forma del texto le proporciona el arranque, el punto de partida o 
dirección que debe tomar. Pero ese texto no existe sólo por sí mismo, sino 
que pertenece a un repertorio formado por el sistema de sentido de su 
época (normas, ideas y valores extratextuales) y por la literatura 
precedente. El autor selecciona ciertos datos de ese repertorio según su 
ideología para mostrar su visión del mundo y el lector debe adaptarse a 
ellos por medio de sus conocimientos haciendo preguntas continuas para ir 
descubriendo la estructura de sentido del texto mediante modificaciones y 
superaciones de incertidumbres, hasta configurarla y completarla de 
                                                           
423
 C. BOUSOÑO, Teoría de la expresión poética…, vol. 2,  op. cit., pp. 41-44,  afirma que el 
poeta organiza su obra contando con un lector que está en su conciencia. De tal manera que el 
lector colabora en la obra no en cuanto que la lee, sino en cuanto que va a leerla, por lo que la 
función dinámica del lector es incluso previa a la lectura. Bousoño sostiene que en el momento 
de redacción de su obra, el poeta se desdobla en autor y lector, con lo que contradice la 
opinión de Sartre, Qu’est-ce que la littérature, París Gallimard, 1969, pp. 52-53, para quien el 
autor no puede ser al mismo tiempo lector porque tendría que situarse ante la página en las 
mismas condiciones de ignorancia que aquél y eso es imposible. 
424
 Según David FREEDBERG, op. cit., p. 225, “[…] es en el meditador [lector] en quien más 
claramente vemos con cuánta facilidad recurre la mente a la construcción de imágenes 
mentales basadas en la experiencia cuando se propone la tarea de abarcar y cavilar en lo 
ausente […]” y luego añade  “la construcción se asienta en los fondos de la experiencia”. Ibíd., 
p. 227. 
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acuerdo también con su propia visión. La capacidad del receptor para 
reconstruir y combinar determinará la lectura final. El lector debe 
enfrentarse a la imagen dada por el autor creando la suya propia con las 
imágenes que él mismo posee gracias a sus vivencias. Por tanto, cada 
lectura es una experiencia imprevisible para el lector, quien debe ir 
acomodándose procesualmente a las significaciones potenciales del texto. 
Primero es necesario un impulso para recibir la primera imagen, la 
fenoimagen madre. El lector tiene que estar activo425, participar en la 
lectura para que surja ese primer impulso y se desarrolle su imaginación. A 
partir de la imagen que nace del lenguaje, a partir de la expresión, inicia 
una lectura vivida: experimenta ese nacimiento de la imagen viviendo los 
poemas. Se puede decir que los impulsos del lenguaje son miniaturas de 
los impulsos vitales426.  
Toda fenoimagen trae la experiencia del lenguaje vivido y se origina en 
la conciencia; es un fenómeno pequeño de ésta, un acontecimiento 
psíquico. Eso es lo verdaderamente importante. Buscar una justificación en 
la realidad sensible, determinar su lugar y señalar su papel en la 
composición de los textos son tareas secundarias. La imagen, la frase que 
la desarrolla, el verso o la estrofa donde irradia, forman “espacios de 
                                                           
425
 Igual que en la creación el nuevo arte busca alejarse del estatismo del arte tradicional a 
través de una fenoimagen dinámica, también en el momento de la recepción se propicia ese 
movimiento. 
426
 Lo expresa M, TOUSSAINT, lingüista que posee una personalísima concepción del 
cognitivismo. Vid. TOUSSAINT, M., “Carta a René Thom. Hacia una teoría crítica del sujeto: 
una neurolingüística cognitiva anticognitivista” en CALERO VAQUERA, Mª. L. y HERMOSILLA 
ÁLVAREZ, Mª. Á. (eds.), op. cit., pp.45-59. 
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lenguajes” que un topoanálisis debería estudiar. Con este concepto se 
refiere Pontalis al espacio sensible recorrido por el impulso de las palabras 
vividas ya que el verso tiene siempre un movimiento y la imagen se vierte 
en la línea del verso427. 
Pero las fenoimágenes de la vanguardia histórica son imágenes no 
vividas antes,  imágenes que la vida no prepara sino que el poeta crea. Por 
ello, se trata de vivir lo no vivido, de abrirse a la pura forma del lenguaje. 
Son ocasiones de liberación, de ahí que sean imprevisibles, sorprendentes. 
Hay que tomar conciencia de esta imprevisibilidad porque es lo que 
obstaculiza la explicación del sentido de las obras. 
Algunos consideran que los poderes del lector se están sobrevalorando 
y que por contra se está rebajando la potestad del autor cuando se destaca 
la función hacedora del primero. En realidad, si nos paramos a pensar, la 
ambigüedad y la multiplicidad de puntos de vista siguen corriendo a cuenta 
del autor. Por tanto, es probable que sí se hayan excedido quienes, por 
afirmar que estamos en la hora del lector428, han despreciado al creador 
que traza el camino por el que este debe andar429. 
                                                           
427
 BACHELARD, G., (1975), op. cit., p. 20. 
428
 Este es el título del revelador ensayo de CASTELLET, J. M.ª (1957) aplicado a la novela que 
ya hemos citado. Con él se adelanta a la Estética de la recepción y sigue la senda 
fenomenológica de Ortega heredada de Husserl. En su reflexión el autor catalán se refiere a 
Ortega, así como a Sartre (y su “correlato dialéctico escribir-leer”), a Eco (y su concepto de 
“opera aperta”), a Ingarden (y el papel “activo” del lector) y a las teorías de la recepción de 
Jauss e Iser, cuando aborda la potencialidad de la obra, su ser como objeto estético y sostiene 
la construcción de la obra para la intervención del lector en sucesivas relecturas para que éste 
la acabe, lo que le proporciona una libertad que antes no tenía. Todo lo cual se inspira, a su 
parecer, en la visión del poema como “objeto autosuficiente” del formalismo ruso. Ibíd., pp. 41-
44 y 138.  En páginas siguientes Castellet menciona la “estética del efecto” de Iser y su libro El 
acto de leer (1976), en su opinión deudora de las ideas acerca del montaje fílmico de Bèla 
 183 
 
Esto no quita que opinemos que es necesario reconocer, como 
fenómeno característico de las vanguardias, la transcendencia del 
ensanchamiento de la capacidad receptiva, no comprensiva, del público. La 
vanguardia logra su conversión de sujeto pasivo en sujeto activo por tres 
motivos: la apetencia de lo nuevo, el afán renovador provocado por el 
cansancio histórico y la extensión de las minorías. La escasa formación 
histórica y la no alineación social alimentan en él una virginal curiosidad por 
expresiones no conocidas.  
Por esto, las obras de las vanguardias ya no representan nada430, sino 
que insertan directamente una realidad nueva. Su proceder se parece al de 
la fotografía431. Aunque no es igual, el creador sí se ciñe a recoger 
                                                                                                                                                                          
Balázs (1930), como la obra que mejor ilustra las ideas que él mismo defiende en La hora del 
lector. Ibíd., p. 198. 
429
 Es el caso de Castellet a quien alude directamente Guillermo de TORRE en Historia de las 
literaturas…, op. cit., p. 856. También Vicente HUIDOBRO  en la revista Création, 2 
(noviembre, 1921) manifiesta: “En arte nos interesa más la potencia del creador que la del 
observador. Y, por lo demás, la primera encierra en sí misma, y en mayor grado, a la segunda”. 
Cf. RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 197. 
430
 Por eso mismo Tristan TZARA dice en su “Manifiesto Dada (1918)” ante la expectación que 
había provocado la palabra que daba nombre al ismo: “Dada no significa nada”. Vid. TRISTAN, 
T., op. cit., p.13 y una de las palabras que repite más veces para explicarla es “abolición”. 
Carmen RAMÍREZ GÓMEZ, op. cit., p. 11, comenta: “Dadá impuso un paradójico nihilismo que 
combinaba la apología de la destrucción y el impulso estético como única apuesta ética viable”. 
En relación con esto, RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 17, lo considera “el más nihilista de 
los movimientos […] Su programa es la negación total del arte y del significado. Ello supone el 
caos y la irracionalidad desenfrenada […] producto «de una exigencia moral»”. Asimismo, el 
nihilismo filosófico de Nietzsche estaba en la base del futurismo y del expresionismo. 
HUMPHREYS, R., Futurismo, ed. Encuentro, 1999, p. 17 rememora el pensamiento del filósofo 
alemán en El nacimiento de la tragedia (1872), donde habla del espíritu “dionisíaco” (caótico y 
profundo) que caracteriza al hombre moderno. El arte es producto de él ya que el artista 
“destruye las acrecencias debilitadoras del pasado” al recrear el mundo en forma estética. 
431
 Según el parecer de SILES GONZÁLEZ, Luisa, op. cit., p. 391, el escrito “El testimonio 
fotográfico” (1929) de Salvador Dalí, ya citado, incide en el valor testimonial de la fotografía de 
registrar una realidad inédita. 
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imágenes en el espacio de su obra, concretándolas, y por consiguiente 
negando la abstracción432. Guillermo de Torre se hace eco de las palabras 
de Epstein a este respecto: “La instantánea, único modo de fotografía 
sincera, deviene así el modo preponderante en la literatura de hoy”433. 
Recordemos lo que André Masson llega a decir: “una imagen de una 
imagen” ya que “la pintura surrealista debe ser la fotografía en colores de 
un sueño”434. 
Así pues, las palabras de los textos vanguardistas cobran cuerpo con la 
imagen, ésta las limita haciendo perceptible al receptor la impresión que 
causan en su ánimo según sus propios deseos. De Torre ahonda en esta 
idea cuando dice: “[…] nosotros no percibimos las palabras aislada y 
abstractamente, sino corporeizadas, acompañadas del símbolo que 
representan o del objeto que encarnan y de acuerdo con el previo sentido 
que de ellas habíamos formado”435.  
                                                           
432
 En la entrevista que Felipe Morales le hace a Federico García Lorca en 1936, el poeta 
declara:”La poesía es algo que anda por las calles. Que se mueve, que pasa a nuestro lado. 
Todas las cosas tienen su misterio, y la poesía es el misterio que tienen todas las cosas. Se 
pasa junto a un hombre, se mira a una mujer, se adivina la marcha oblicua de un perro, y en 
cada uno de estos objetos humanos está la poesía. […] Por eso yo no concibo la poesía como 
abstracción, sino como cosa real existente, que ha pasado junto a mí”. Vid. en Federico 
GARCÍA LORCA, Obras completas, T. II, ed. de Arturo del Hoyo, Madrid, Aguilar, 1975, p. 
1013. 
433
 Cf. TORRE, Guillermo de (1925), op. cit., p. 232. 
434
 Cf. FERNÁNDEZ ALBA, A. [et. al.], op. cit., p. 88. De la misma manera, se expresa Dalí en 
La conquista de lo irracional (1935): “[…] a medida que las imágenes de la irracionalidad 
concreta se aproximan a lo real fenoménico, los medios de expresión correspondientes se 
aproximan a los de la gran pintura realista –Velázquez y Vermeer de Delft-, pintor de manera 
realista el pensamiento irracional, la imaginación desconocida. Fotografía instantánea en 
colores y a mano de imágenes […]”. Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 419. 
435
 Vid. TORRE, Guillermo de (1925), op. cit., p. 248. 
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No en vano Luis Cernuda ve preciso para constituir una imagen que 
sus términos signifiquen “objetos visibles y no abstracciones”436. En 
consecuencia, generalizar la relación del arte de la vanguardia histórica con 
lo abstracto ha sido otra de las más graves equivocaciones de la crítica 
hasta nuestros días.  
La imagen es la herramienta expresiva elegida por los vanguardistas 
para contrarrestar la incomunicación que causa la deformación 
caracterizadora de sus obras. Según Bachelard, “la conciencia que imagina 
es el origen de todo”437. Los artistas generan nuevos textos con imágenes 
nacidas de su alma, de lo más profundo, que estimulan una comprensión 
activa del receptor. Además, con la función imagográmica otorgada a su 
escritura, los artistas, lejos de distanciar al receptor de los textos, lo atan a 
la obra, pues supeditan su interpretación a la dependencia de uno respecto 
de otro.  
De este modo podemos concluir que el lector de la imagen de la 
vanguardia histórica ha de recorrer el mismo camino del autor pero en 
sentido inverso438.  
                                                           
436
 Cf. GARCÍA ARANCE, Mª. del Rosario, La imagen…, op. cit., p. 24. 
437
 BACHELARD, G. (1975), op. cit., pp. 15-16. 
438
 Cuando J. M.ª CASTELLET, J. M.ª, op. cit., p. 47, se refiere a la creación y recepción de las 
obras poéticas afirma: “[…] las experiencias que entran en juego estaban ya latentes en el 
poeta, pero el poema las trae a la conciencia […] y les confiere un valor objetivo que las hace 
inteligibles. Poesía es comunicación porque el poema hace entrar a su autor en comunicación 
consigo mismo. […] en el acto de lectura, ocurre parecidamente: ciertas experiencias tácitas 
son polarizadas y el lector es puesto en comunicación con ellas, es decir, consigo mismo. […] 
El acto de lectura es también un acto creador y la emoción poética puede tener para el lector 
un significado personal muy distinto del que tiene para el poeta”.  
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Debe “recuperar la imaginación que las produce”439. Las palabras de un 
texto pueden transmitirle las fenoimágenes e incluso su significación sin un 
porqué, sólo mediante la experimentación que le provocan esos fenómenos 
de la conciencia registrados por los artistas, es decir, haciéndoselos 
visibles de repente440. Para G. de Torre, las imágenes literario-fotogénicas 
de Morand lo consiguen con “la traducción a la literatura de los buenos 
procedimientos del cinema: esto es, no explicar nada por medio de 
palabras vagas y acciones abstractas sino hacerlo visible de súbito por 
medio de imágenes y metáforas visuales que se incrustan con relieve 
peculiar en los ojos del lector”441. Este debe entregarse al estudio que le 
propone el creador dejándole abierto un espacio para que lo ocupe durante 
su tiempo de lectura. Por ello, hablamos de la interacción texto-lector como 
la coordenada espacio-temporal en la que se asienta la recepción activa y 
complementaria, es decir, la perceptación de las obras de la vanguardia 
histórica. 
 
2.4. Las fases de la lectura de la imagen vanguardista 
                                                           
439
 W. J. Thomas MITCHELL, en GARCÍA VARAS, Ana, op. cit., p. 136. 
440
 En su artículo “Como nos hablan las imágenes”, Román GUBERN advierte de la inmediatez 
y complicación características de la imagen: “la comunicación visual es más rápida, compleja y 
sutil que el lenguaje verbal porque ha evolucionado a lo largo de millones de años, asociada a 
las necesidades de la supervivencia, en contraste con el muy reciente –de unos 200.000 años- 
y menos eficiente sistema verbal”. Vid. GARCÍA GIL, F. y PEÑA MÉNDEZ, M. (coord.), op. cit., 
pp. 11-12. 
441
 Cf. TORRE, Guillermo de (1925), op. cit., p. 321. Él mismo debió de tomar buena nota de 
ello porque Rafael Cansinos-Asséns dirá de su obra: “Guillermo de Torre maneja en realidad 
una gran máquina de impresionar películas que refleja y archiva cuanto desfila ante su 
objetivo”, palabras que recoge Julio J. Casal en el nº. 26 (febrero 1923) de la revista Alfar. Cf. 
prólogo de J. Mª. BARRERA LÓPEZ (1997), cit. 
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Ateniendo a las ideas ya expuestas, entramos en la descripción de las 
fases que configuran a nuestro modo de ver el acto hermenéutico visual-
inteligible de las obras de la vanguardia histórica, esto es, los movimientos 
de lectura y de visión de todo receptor en su intervención sobre los textos. 
Distinguimos al menos tres grandes fases en el proceso de lectura de 
la fenoimagen vanguardista, que mantienen una nítida correspondencia con 
las fases de creación. Como veremos, lo verbal y lo sensible se combinan 
alternativamente en estas tres fases. 
 
2.4.1. Fase imagoscópica o de visualización 
En la que el lector se fusiona con el texto para permanecer unidos 
durante toda la lectura.  
En ella, la captación perceptible, la acción vidente del lector 
respecto al lenguaje del texto, es el punto de arranque. Este coloca su 
mirada sobre las palabras para relacionarse con el texto: “la lectura no 
se percibe como una actividad semejante a hablar, sino parecida a mirar 
[…]”442.  
A continuación, una primera imagen se manifestará intelectiva y 
sensiblemente a su conciencia443. 
                                                           
442
 Mª. Ángeles HERMOSILLA ÁLVAREZ demuestra esta similitud en su lectura de dos novelas 
ejemplares cervantinas. Vid. su trabajo “El ‘realismo intencional’ de El casamiento engañoso y 
El coloquio de los perros”, en J. JIMÉNEZ HEFFERNAN (ed.), La tropelía. Hacía El coloquio de 
los perros, Tenerife-Madrid, Artemisa, 2008, p. 259. 
443
 Lo que sucede en la primera acción que caracteriza el comportamiento de la fenoimagen, 
como vemos en el subapartado 3.3.1. 
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2.4.2. Fase imagoplásica o de reconstrucción 
En la que el lector entabla una dialéctica secuencial, de instantes 
encadenados, con el texto.  
El lector, ya plenamente consciente de su acto, va construyendo 
la lectura por medio de anticipaciones, de hipótesis. A veces avanza y 
otras retrocede para acoplar sus proyecciones de acuerdo con las 
imágenes inteligibles y visuales que le asaltan. Guillermo de Torre refiere 
que la esquematización lírica de la que habla Epstein en su análisis de la 
imagen “responde al propósito de acelerar la marcha accional del poema 
multiplicando el desfile de las imágenes y haciendo gráfico, con un 
concepto envolvente o un sintético rasgo verbal, lo cardinalmente 
expresivo”444. 
También, Ernest Gombrich ve una clara correspondencia entre el 
arte de la pintura y de la literatura por cuanto: “Todo mirar – no sólo […] 
cuadros- supone un proceso secuencial que tiene algo en común con la 
lectura […] ambas actividades son procesos esencialmente constructivos 
que tienen lugar en el tiempo”445  
El proceso discurre de la siguiente manera:  
“[…] a medida que leemos dejamos de ver las letras de la página 
para empezar a construir imágenes mentales de un mundo posible 
donde, mediante el pacto ficcional, el autor realiza una creación según 
                                                           
444
 Cf. TORRE, Guillermo de, (1925), op. cit., p. 232. 
445
 Vid. GOMBRICH, E.H., (1997), op. cit., p. 156. 
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las reglas de lo verosímil […] y el lector suspende las condiciones de 
verdad referidas a su entorno”446. 
Esta fase se corresponde con lo que Gombrich llama en el arte 
disposición del receptor a “proyectar”, la cual considera originada por la 
aplicación consciente del “esfuerzo en pos del significado” de Barlett447.  
En esta fase, un conglomerado constituido por experiencias 
anteriores, memoria y conocimientos permite al receptor relacionar los 
componentes de la imagen448. Dice Gombrich en su estudio del arte: “Mi 
comprensión depende de mis previsión y experiencia […] y también de 
mi conocimiento”449, y añade: “En nuestra reacción a la expresión, […] 
tienen que entrar en juego nuestras expectativas de posibilidades y 
probabilidades”450. 
Durante esta fase, el lector vive dentro de la realidad que está 
construyendo, aislado de los referentes externos: “[…] al leer 
                                                           
446
 Id. 
447
 Cf. GOMBRICH, E.H., (1987), op. cit., p. 289. 
448
 Según Roland BARTHES, La cámara lúcida. Notas sobre la fotografía, Barcelona, Paidós, 
1999, pp. 87-93, reconocemos las imágenes cuando conectamos algún elemento de ellas con 
nuestra memoria al experimentar un punctum (punzada). POYATO SÁNCHEZ, Pedro (2006), 
op. cit., p. 34, señala que este concepto barthesiano estaba prefigurado en Pequeña historia de 
la fotografía (1931) de Walter Benjamin en esa chispa de azar que el espectador se ve forzado 
a buscar y gracias a la cual lo real ha quemado el carácter de imagen. 
449
 Cf. GOMBRICH, E.H., (1998), op. cit., p. 313. Esta idea la adelanta en su libro La imagen y 
el ojo…, op. cit., p. 28: “Lo que «vemos» no es simplemente algo dado, sino que es producto 
de la experiencia pasada y de las expectativas futuras […] la memoria y la impresión se 
vuelven a fundir […] Evidentemente, el reconocimiento requiere cierta base”. 
450
 Ibíd., p. 316. Efectivamente, para NUÑEZ RAMOS, R., op. cit., p. 36, en la condición de 
juego que posee todo poema “lo que realmente importa es que la conducta se halla dirigida por 
una expectativa indeterminada, que regula los movimientos de los jugadores (del autor y del 
lector en el caso de la poesía)”. 
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reaccionamos frente a las imágenes que nosotros mismos vamos 
produciendo, lo que nos posibilita experimentar el texto como una 
vivencia personal”451.  
Esto nos recuerda la teoría heideggeriana según la cual la 
estética procede de la “experiencia vivida”452. Por eso, Vattimo sintetiza 
la relación del lector con la obra recordando los presupuestos de 
Heidegger: “La obra […] funda un mundo, que […] constituye un ámbito 
dentro del cual él mismo [el lector] vive y se mueve”453.  
 
2.4.3. Fase imagofrásica o de expresión 
En la que el lector ya es capaz de expresar por medio del 
lenguaje (de las palabras) la forma total o sintética del texto. Ordena 
todas las partes y alcanza la unidad454.  
Por fin, liberado de la dependencia de su conciencia en las fases 
anteriores, experimenta, vive y lee completamente el texto y configura su 
sentido455. Lo encuentra porque la primera fenoimagen o fenoimagen 
                                                           
451
 Ibíd., p. 252.  
452
 Vid. VARO ZAFRA, J., op. cit., p. 629. 
453
 Ibíd., p. 641. 
454
 Para J. URRUTIA, Semió(p)tica: sobre el sentido de lo visible, Valencia, Fundación Instituto 
Shakespeare, Instituto de Cine y Radio-Televisión, 1985, p. 19, dadaísmo y surrealismo 
muestran el hilo lógico al nivel del poema, del texto como unidad y pone como ejemplos 
destacados las prosas de Paul Eluard o el libro Pasión de la tierra de V. Aleixandre.  
455
 Por su densidad y dificultad para captarlo, estaría próximo a la “significancia” de la que 
habla Roland BARTHES para las imágenes cinematográficas en Lo obvio y lo obtuso: 
imágenes, gestos, voces, Barcelona [etc.], Paidós, 1986, p. 64. 
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madre está unida por el traspaso de rasgos a otras fenoimágenes que 
posteriormente con modificaciones derivan de ella. Es lo que Gombrich 
denomina grado de cohesión456 y con ello argumenta una tesis que le 
viene como anillo al dedo al arte de la vanguardia histórica: “El 
significado no depende del parecido”457.  
Esta “trabajada lectura” es la encargada de proporcionarle placer 
estético al receptor de las obras de la vanguardia clásica. La calificamos 
así porque el lector ha de deshacer los fuertes nudos con los que el 
artista urde su compleja invención artística a través de transformaciones 
sucesivas e interconectadas que activan la doble vía referida: la 
capacidad intelectual y la capacidad sensible como vehículos 
complementarios de reconocimiento. Recordemos que R. Jakobson y 
Guillermo de Torre hablan de que Aristóteles admite en su Poética que 
el placer estético también llega por la elaboración458.  
Finalizado este proceso, es posible medir la cantidad total de 
fenoimágenes que se han hecho visibles durante la lectura, es decir, 
podemos determinar la imagometría de cada obra, la duración de la 
lectura o tiempo transcurrido mientras se lee ajustando lo mental y lo 
sensible, la percepción y la representación, por eso lo denomimamos, 
                                                           
456
 Por eso, nosotros hemos visto oportuno analizar los mecanismos de este tipo que los 
creadores ponen en juego, lo que hemos hecho en el apartado 3.6.2. 
457
 Cf. GOMBRICH, E.H., (1987), op. cit., p. 297. 
458
 Cf. GÓMEZ TORRES, Ana Mª, op. cit., pp. 56-57. 
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Gráf. 13. Correspondencia de las fases de creación y de lectura de la 
Alcanzado su climax, el proceso de lectura se cierra con la lógica 
separación o distanciamiento de lector y texto hasta el próximo encuentro, es 
decir, hasta la siguiente lectura.
 
2.5. El juego daliniano del despiste: del reconocimiento negado de la 
Gestalt a la encubierta adhesión a la Fenomenología
Creemos que en 
despistarnos sobre la utilidad de la Gestalt para explicar la imagen 
vanguardista.  
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Sólo así entendemos que, por un lado, defienda la razón de ser de la 
Gestalt frente a la escasa fuerza intelectual del arte abstracto (el cual 
considera que las formas y colores tienen un valor artístico en sí mismos, lo 
que rebaja la estimación de los productos creados) y, por otro lado, que 
ataque frontalmente esta teoría por su carestía de medios. 
Vemos su oposición a la abstracción cuando se pregunta:  
[…] ¿cómo pueden resolver y explicar la imagen paranoica clásica de 
figuración doble y simultánea, que puede ofrecer sin dificultad una imagen 
estrictamente imitativa, ineficaz desde un punto de vista y al mismo tiempo sin 
cambio alguno, una imagen válida y rica plásticamente?459.  
Mientras que observamos su acuerdo con la teoría gestáltica cuando en 
contra del arte abstracto aduce el ejemplo de la figura: 
[…] un negrito expresivo, acostado y de estilo Meissoiner, el cual, si se le 
contempla verticalmente no es sino la sombra plásticamente muy rica e incluso 
suculenta de una nariz pompeyana muy respetable por su grado de 
abstracción-creación460.   
Sin embargo, vuelve a despreciar esta teoría psicológica por su falta de 
herramientas para afrontar el análisis que el exceso imaginativo de las 
vanguardias iniciado por Picasso requiere: 
[…] la seda en cuestión  
permanece  
totalmente exterior  
                                                           
459
 Cf. La conquista de lo irracional (1935) en Ángel GONZÁLEZ GARCÍA, op. cit., p. 422. 
460
 Id. 
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a la comprehensión  
de 
la 
teoría-gestalt 
porque  
esta teoría de la figura 
estricta 
y de la estructura 
no posee 
medios físicos 
que permitan 
el análisis 
ni siquiera 
el inventario 
del comportamiento humano 
cara a cara 
estructuras 
y figuras 
que se presentan 
objetivamente 
como 
físicamente delirantes 
porque 
no existe 
en nuestros días 
que yo sepa 
una física 
de la psico-patología 
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una física de la paranoia […]461. 
Opinamos que Dalí incurre en esta contradicción por su feroz deseo de 
transmitirnos que hay figuras cuyo análisis está fuera del campo de la pura 
psicología de la forma; figuras que no admiten interpretaciones. Él las llama 
figuras estrictas y las describe como “extrapsicológicas/ intermediarias/ 
entre/ la grasa imaginativa/ y/ los idealismos monetarios”462. Para ellas echa 
de menos un estudio filosófico fundamentado en la materialidad; un análisis 
que sea capaz de conocer experimentalmente las imágenes nacientes de la 
actividad paranoico-crítica, las cuales la conciencia se encarga de hacer 
perceptibles, es decir, comprensibles tanto a través de los sentidos como 
del conocimiento presentándolas con una precisión física, corpórea, real463.  
Dalí se está refiriendo indirectamente a la Fenomenología. No en vano él 
habla de “fenómenos paranoicos: las bien conocidas imágenes de doble 
figuración [...]”464 y afirma tomando su obra como ejemplo:  
La base de los mecanismos asociativos y la renovación de las ideas 
obsesivas permiten, como ocurre en un reciente cuadro de Salvador Dalí en 
curso de elaboración, representar seis imágenes simultáneas sin que ninguna 
experimente la menor deformación figurativa […] Espectadores diferentes ven 
en este cuadro imágenes diferentes […]465. 
                                                           
461
 Ibíd., p. 424. 
462
 Id. 
463
 Ibíd., p. 425. Para este estudio, Dalí acuña la expresión “filosofía de la psico-patología”.  
464
 Ibíd., p. 422. 
465
 Id. 
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Como él bien dice, si atendemos a esto: “La historia del arte […] hay que 
rehacerla […]”466. Nosotros añadimos que las investigaciones de teoría 
literaria referidas a este asunto también son susceptibles de revisión y no 
sólo cuestionamos la devaluación de la Gestalt sino que la postulamos 
como complemento perfecto de la Fenomenología467. El nexo es que el 
asunto de la psicología es los fenómenos; el análisis psicológico tiene su 
origen precisamente en la manifestación de los fenómenos a la conciencia. 
Puesto que este capítulo lo dedicamos a la recepción, vemos pertinente 
preguntarnos: ¿cuáles de los aspectos de la Gestalt alemana asumidos por 
los creadores de los ismos repercuten en ella? 
Para empezar, consideramos que la idea de la imagen como “algo 
puesto a la vista” para “darle forma”. Este sentido es posible gracias a la 
confluencia de dos expresiones alemanas en la etimología de la palabra 
Gestlat: por un lado yor Augen gestelf, que traducido es “expuesto a las 
miradas” y por otro gestaltung para el proceso de formación. De ahí que la 
disposición gráfica o plástica caractericen exteriormente las obras 
vanguardistas y provoquen un impacto estético en el receptor. 
Pensamos que a esto se añade otra concepción fundamental: el diseño 
de la imagen como “proyecto”. Todos los componentes involucrados lo que 
                                                           
466
 Id. 
467
 Al igual que Iser y la gramática perceptiva de Ángel LÓPEZ. Vid. CALERO VAQUERA, Mª. 
Luisa y HERMOSILLA ÁLVAREZ, Mª. Ángeles (eds.), op. cit., pp. 77-100. 
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hacen es dar idea al receptor de cómo ha de ser la imagen que él tiene que 
construir definitivamente en su intervención468. 
También un relativismo controlado, puesto que el sentido de la imagen 
se incrementa y diversifica durante las vanguardias ya que entran en juego 
las experiencias, historia, actitud y motivación de los receptores, aunque 
siempre bajo la guía de las señales establecidas por el autor – estrategias 
de Iser- para delimitar su terreno respecto al de la lectura. 
Sumamos la concepción vanguardista de la imagen como vía productiva 
de nuevas ideas, no como reproducción de las adquiridas469. La vanguardia 
histórica propone al receptor ir “más allá”. Para ello, evita la repetición de 
imágenes ya hechas y por tanto recibidas en ocasiones anteriores. Un 
objetivo primordial de este arte es despertar el paladar del receptor con 
nuevos sabores.   
Y ¿qué principios o leyes de la Gestalt acogen las corrientes artísticas 
de vanguardia? 
En primer lugar, se cuidan de no desdeñar dos principios básicos: la 
proximidad y la similitud. El hecho comprobado de que lo similar y lo 
cercano se percibe en conjunto lleva a los artistas a numerosas 
agrupaciones que ellos mismos ven como una unidad y quieren que el 
receptor de sus obras también las perciba así. Por eso ambos principios son 
                                                           
468
 Ésta es la base de la teoría del efecto estético de Iser y del par esquema y corrección que 
Gombrich propugna para la lectura de las obras de arte, ya citados. 
469
 Esto conecta con el llamado pensamiento productivo que la corriente psicológica de la 
Gestalt defiende frente a la tradicional memorización. Vid. WERTHEIMER, M., (1991) ya citado. 
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la base de las asociaciones que constituyen la metaforogenia de la imagen 
vanguardista. El receptor responde a ellas rellenando con su mente los 
pequeños huecos470 entre lo agrupado o aproximado. Así llega a su 
significado como una sola entidad. 
También, cuando Dalí refiere el caso del negrito de estilo Meissonier, 
naturalmente está aceptando como irrefutable otro de los principios 
fundamentales de la Gestalt: la relación entre figura y fondo. Son posibles 
lecturas múltiples puesto que pueden darse visiones distintas dependiendo 
del lugar en donde el receptor focalice su atención471. Naturalmente, no se 
                                                           
470
 Lo que nos remite a las ideas iserianas ya citadas sobre los “vacíos” provenientes de los 
huecos de Ingarden. 
471
 Sobre esto, es importante destacar el contexto científico de la época de las vanguardias. En 
1905 se había publicado la teoría de la relatividad de Albert Einstein, merecedora del Nobel. 
Einstein dio una conferencia sobre ella en la Residencia de Estudiantes en 1923 (dos años 
antes la había explicado allí mismo el filósofo García Morente). Fue presentado por José 
Ortega y Gasset, quien había escrito en 1922 su ensayo “El sentido histórico de la teoría de 
Einstein”. En él, utiliza dicha teoría para defender su “perspectivismo” desarrollado en “El tema 
de nuestro tiempo” (1923) pues cree que justifica la multiplicidad de los puntos de vista. Vid. 
CRIADO CAMBÓN, J. Carlos, “Einstein en España y su relación con Ortega y Gasset”. Este 
texto está disponible para su consulta en la siguiente dirección de internet:   
http://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/931/Criado%20Camb%C3%B3n,%20JC.pdf?
sequence=1. (Consultada el 26 de julio de 2015). También G. DE TORRE (1951), op. cit., pp. 
198-199, advierte que esta teoría orteguiana del perspectivismo supone insoslayablemente la 
presencia activa del espectador, pues “cada vida es un punto de vista sobre el universo: en 
rigor lo que ella ve no lo puede ver otra”. LA RUBIA DE PRADO, L., op. cit., pp. 126-127, opina 
que en el ámbito artístico se da un correlato” más amplio de este movimiento “perspectivista 
que incluye a la ciencia, la filosofía y la cultura. Para fundamentar su tesis rememora la visión 
de Salvador Dalí para quien las imágenes de la realidad son un producto de nuestra facultad 
paranoica. También evoca a Nietzsche y su voluntad de poder: “[…] la realidad se reduce 
exactamente a esta acción y reacción particular de cada individuo respecto al conjunto”. Por 
último, recuerda la teoría del conocimiento orteguiana, según la cual el punto de vista individual 
es el único desde el cual puede mirarse el mundo en su verdad, ya que hay perspectivas 
complementarias, no hay una verdad absoluta. Así en el campo de la cultura Lucía 
SANTAELLA, Imagen, comunicación, semiótica y medios, Kassel, Reichenberger, 2003, p. 101, 
señala la importancia de la relatividad semántica en los estudios de la imágenes fotográficas, 
su percepción posee elementos culturales y menciona el parecer de Berger, para quien la 
fotografía incluso crea la realidad y es capaz de distorsionar nuestra imagen del mundo 
representado. CATALÁ DOMÉNECH (2005), op. cit., p. 310, cree que “lo crucial es determinar 
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pueden ver dos cosas al mismo tiempo, pero sí son perceptibles realidades 
distintas de forma alternativa. Lo que en un momento funciona de figura, en 
otro puede funcionar de fondo, y viceversa472. Lecturas diferentes son 
viables sin superposición. Sencillamente el receptor dispone de varias 
direcciones en la encrucijada de su lectura porque el autor le ha abierto 
caminos que no se solapan. El propio acto lector le facilitará el orden. Lo 
que está claro es que la acción de leer cualquier imagen vanguardista será 
siempre productiva473: primero surgirá una lectura, luego otra, después 
otra... así sucesivamente474.  
A esta multiplicidad de sentidos contribuye precisamente la salvaguarda 
de otro principio gestáltico en el proceso poiético de la imagen: la 
                                                                                                                                                                          
si a este perspectivismo de la visión le corresponde un perspectivismo epistemológico […] si 
existe un equivalente fenomenológico de este perspectivismo”. 
472
 Según ARROYO, I., op. cit., p. 9, nuestras propias limitaciones nutren las capacidades 
creativas, “ya que nos resulta imposible ver todo a la vez y de todas las formas posibles. Ahí 
surge el ángulo insólito, la percepción imprevista, el hallazgo. Y entonces nos sorprende lo más 
cotidiano. Es el inicio de la creación formal: mirar deja de ser un mero reconocimiento del 
mundo para convertirse en un acto creativo de repercusiones incalculables. Y el hombre se 
rodea de imágenes y más imágenes. El hombre multiplica el mundo con sus imágenes. Ha 
creado un iconosistema”. 
473
 A estos efectos, podemos hablar del carácter performativo de la imagen vanguardista, pues 
el receptor no realiza sólo un acto de percepción sino de interacción y construcción propia, la 
fenoimagen está en sus manos, nos ofrece la posibilidad de integrar nuestra creatividad en la 
percepción. Cuestión que aborda desde la fenomenología Maurice MERLEAU-PONTY (1986) 
antes citado. Es como si los artistas de vanguardia que, como hemos dicho querían mostrar lo 
invisible, quisieran transmitir al receptor la creencia del conocido verso del surrealista P. 
ÉLUARD (recogido en el manifiesto del 1924): “Hay otras vidas, pero están en ti”. 
474
 Para Túa BLESA, (2010), op. cit., pp. 103-104, la interminabilidad del análisis del discurso 
del inconsciente de la que habló S. Freud “parece ser la condición de la lectura de los textos 
literarios y artísticos y aun de cualquier clase de texto”. En particular, las fenoimágenes 
vanguardista no se agotan, siguen admitiendo lecturas. De esta manera, la lectura de las obras 
de esa época es un evento porque no se conoce con anterioridad, puede efectuarse cada vez y 
está sujeta a las contingencias de la recepción. Precisamente en esta actualización reside su 
inextinguible vitalidad. 
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disposición de los elementos con una continuidad. Anteponen la unión 
natural de todas las partes, aunque las instantáneas retenidas den la 
apariencia de interrupciones por la rapidez con la que se captan las 
intuiciones asociativas. El todo al que se propende condiciona la dirección. 
Por ello, pensamos que el principal axioma gestáltico “El todo es más 
que la suma de las partes” da la clave de cómo el receptor puede conocer la 
imagen vanguardista: lo más importante es atender a su organización, no a 
los diferentes elementos que separadamente la forman. El receptor puede 
llegar al sentido deseado si basa su lectura en la agrupación de las ideas 
que emergen “de repente”. Dos factores tienen consecuencias en esa 
lectura: la interacción texto-lector de la que resulta el lector implícito, como 
coordenada que determina su posición respecto a la obra, y las 
circunstancias que rodean ese acto de comunicación. 
No obstante lo dicho, observamos que la imagen de la vanguardia 
histórica no se ajusta por elección voluntaria a ciertas leyes y principios de 
la Gestalt por motivos que tienen que ver con la esencia misma del arte 
nuevo. Los analizamos a continuación por su trascendencia para el  
planteamiento metodológico de nuestro estudio. 
 
2.6. La disidencia de algunas leyes de organización perceptual: la 
gestalt abierta. 
Ya adelantamos, nuestro juicio sobre la actitud heterodoxa de los artistas 
de los ismos de principios del siglo XX respecto al manejo de los principios 
de percepción explorados por la psicología de la Gestalt. Entonces aludimos 
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a que estos artistas se apartan intencionadamente de los dogmas que 
simplifican la captación de las formas por parte del receptor y adoptan la 
cara compleja de algunos principios en los cuales se basa toda percepción.  
En primer lugar, la imagen vanguardista rehúye la llamada ley de la 
pregnancia puesto que los artistas la crean con formas irreconocibles que 
no facilitan la lectura. A su vez esto lleva aparejado el rechazo de la ley de 
la experiencia ya que el receptor no puede valerse de situaciones ya vividas 
para, simplemente, contemplar.  
La innovación es que el artista de vanguardia exige a sus lectores 
experimentar el acto mismo de recepción. Les convoca a una práctica 
lectora que dura más que aquellas otras a las que está acostumbrado. 
Ahora bien, la nueva propuesta igualmente hace sentir y proporciona 
conocimiento y capacidad para comprender las obras.  
La lectura de los productos de vanguardia es una experiencia que 
transcurre en el trayecto entre la creación del autor y la lectura del receptor. 
Por eso, la denominamos experiencia in itinere. Su origen es el repudio del 
arte como experiencia iterativa, aquella que sucede por la repetición de 
algún acontecimiento ya sentido, conocido, presenciado o vivido. 
La experiencia in itinere cobra entidad para alcanzar la comprensión de 
las obras. Por tanto, la legibilidad depende de su vivencia. Hay que vivir la 
lectura.  
Según nuestro criterio, las causas de esta experiencia que el receptor 
tiene que vivir “en el camino de la lectura” son muchas: 
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1. El exceso de información de la imagen vanguardista. 
2. Su origen en cuanto fenómeno proveniente del sueño o de estados 
de inconsciencia que se manifiestan a la conciencia. 
3. La fusión de lo inteligible y lo perceptivo. 
4. La sucesión de metáforas instantáneas que dan forma a la imagen, 
no respetando la distancia que sería recomendable entre ellas para 
facilitar la lectura del receptor. 
5. La ocultación de las normas de tránsito de una metáfora a otra 
dando apariencia de inconexión. 
6. Las mermas, defectos o quiebras materiales producidos por la 
asociación intuitiva de elementos para mostrar los fenómenos. 
7. La distracción y entretenimiento de la atención del receptor con 
imágenes desviadas o alejadas de sus experiencias anteriores475. 
8. El incumplimiento de las reglas de composición a las que está 
habituado el receptor. 
9. El acto volitivo de diseñar una imagen con formas complicadas por el 
cansancio de las ya conocidas. 
                                                           
475
 Lucía SANTAELLA, op. cit., p. 180, considera que los fragmentos cubistas actúan “como 
dislocadores de la atención, como estímulos para colocar en acción los procedimientos 
mentales que sirven para el reconocimiento […]”. También el surrealismo “deconstruyó la 
visualidad fundada en experiencias sensoriales al proponer la yuxtaposición ilógica de figuras 
realistas [...] lo que cuenta en su pintura es el proceso intelectual desencadenado en el 
observador, que pone en crisis sus confortables expectativas visuales y teóricas”. 
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En resumen, la disidencia vanguardista pasa por desdecir el arte 
precedente: por considerar defectos sus virtudes y por propugnar una 
regeneración consistente en el deterioro de la estructura y función primitivas 
del arte. 
Los creadores de vanguardia se proponen dar un nuevo ser a la imagen 
para lo cual le hacen tomar apariencia de otra cosa por efecto del modo 
como la presentan al receptor. Eligen un proceder que le obliga a abandonar 
sus hábitos y con ello logran también la revolución mental y moral que 
subyace a todo cambio artístico476.  
En verdad, la materia del arte continúa siendo la misma, la imagen. Pero 
su tratamiento es distinto, un uso que se aleja de la norma y establece otro 
orden. Cada ensayo ha sobrevivido tras su propia etiqueta, la de los 
diferentes ismos.  
Después de lo expuesto hasta aquí, es evidente que el arte nuevo 
aborrece la simplicidad, el isomorfismo y la construcción cerrada.  
Los artistas de vanguardia prefieren que el receptor perciba su imagen 
como una forma incompleta. Se decantan por una gestalt abierta donde hay 
                                                           
476
 De la potencia y extensión de esta revolución habló el surrealismo por boca de A. ARTAUD 
en “La actividad de la oficina de investigaciones surrealista” (1925): “[…] es aplicable a todos 
los estados de espíritu, a todos los géneros de actividad humana, a todos los estados del 
mundo de carácter espiritual, a todas las posiciones morales, a todos los órdenes del espíritu. 
Esta revolución pretende una desvalorización general de los valores […]”. Vid. GONZÁLEZ 
GARCÍA, Á., op. cit., p. 363. También, CASTRO, Elena, op. cit., p. 16, refiriéndose a la 
vanguardia, afirma que “se trata un arte perturbador, que busca un nuevo sistema de expresión 
artístico/literario capaz de plasmar la intensa convulsión, personal y social, a la que se ven 
sometidos los intelectuales de la primera mitad del siglo XX” y en particular, declara la 
pretensión de los surrealistas de que su trabajo no sólo refleje la crisis vital y social sino que 
ésta ocurra en el texto. 
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una parcela adjudicada a la acción del receptor. Por eso, hablamos antes de 
la interacción texto-lector como coordenada espacio-temporal de la lectura 
de la fenoimagen vanguardista. 
Además, los creadores de esta época repudian la equivalencia entre la 
experiencia del receptor y el proceso intelectivo-visual subyacente en la 
imagen. Por ello, anulan el factor igualdad que lo paraliza posicionándolo en 
una mera actitud contemplativa. La nueva imagen es dismórfica con un 
perspicaz fin: activar al receptor. 
Para concluir, ¿quién duda de que el artista de vanguardia organice su 
obra con rasgos irregulares, con elementos cuyo comportamiento se sale de 
lo común y es contrario a las reglas ordinarias de percepción, con formas 
que ofrecen dificultad o resistencia para encontrar el significado, con una 
imagen que inoportuna la rápida comprensión?  
Nosotros no dudamos de que el artista quiera inquietar al receptor, 
enredarlo en una lectura que le cause molestia. El análisis de la fenoimagen 
es paso obligatorio para afrontarla con garantías. Llega el momento de 
acometerlo. 
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3. Ontología de la imagen vanguardista: análisis de la fenoimagen  
En el esclarecimiento de las fases del ciclo fenoimaginativo apuntamos la 
viabilidad de analizar las características de la fenoimagen de la vanguardia 
histórica en lo que se refiere  a su comportamiento, cualidades, funciones, etc. 
Este tercer capítulo lo dedicamos a esa indagación como paso previo y 
necesario para la lectura de los textos.  
Como ya vimos, la fenoimagen resulta una categoría compleja en virtud del 
novedoso perfil y fines que los creadores de la vanguardia le otorgan. Por eso 
dividimos nuestro estudio ontológico en seis grandes grupos que permiten 
hablar separadamente de cada uno de sus aspectos. A continuación, los 
desglosamos: 
1. Leyes y principios constitutivos 
2. Propiedades esenciales 
3. Comportamiento 
4. Relaciones internas 
5. Funciones  
6. Mecanismos que rigen su disposición y cohesión 
Con posterioridad, en la lectura de los textos escogidos se revelará la 
existencia de estas características. 
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3.1. Leyes y principios constitutivos 
Hablamos en estos términos porque vamos a referirnos a las 
normas que regulan la actuación de las fenoimágenes, es decir, las 
bases sobre las que se ejecutan en las obras. 
De una parte, estas leyes ordenan su disposición durante la 
poiesis y de otra, establecen los principios por los que debe guiarse el 
receptor en su labor hermenéutica. Por tanto rigen la actividad de ambos 
individualmente y la relación entre ellos durante el posterior proceso 
lector. 
Además de los principios de incertidumbre y reciprocidad  ya 
referidos (en los que por tanto no insistimos), observamos el 
cumplimiento de otras leyes y principios que deben ser analizados por su 
novedad. Los enunciamos seguidamente. 
 
3.1.1. La ley de la promiscuidad 
Se define por la tendencia a la mezcla y confusión innata a toda 
fenoimagen por mor de las muy diversas relaciones que entabla. Esta 
convivencia de heterogeneidades obstaculiza al receptor para diferenciar 
sus variables más pequeñas. 
El poeta más dadaísta del ultraísmo, Lasso de la Vega, 
propugnaba la creación de imágenes “monstruo” combinando elementos 
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heterogéneos para plasmar el “alcance ideológico” el “engarce 
estructural de la imagen viva o creación pura”477. 
Sabemos que esta práctica también fue del gusto de los 
surrealistas que continuaron la corriente Dadá. En concreto, Salvador 
Dalí declara abiertamente su “voluntad violentamente paranoica de 
sistematizar la confusión”478.  
 
3.1.2. La ley de la insuficiencia 
En relación con el principio de la perceptabilidad, cabe enunciar 
esta ley que establece que ni la inteligencia ni lo sensible por sí mismos, 
separadamente, son suficientes. Los artistas de la vanguardia, 
conocedores de ello,  disponen de los dos por igual utilizándolos de 
modo complementario en sus captaciones e interpretaciones479. De 
forma que entregan a los receptores sus fenoimágenes doblemente 
henchidas y estos deben darse cuenta y emplear tanto su sensibilidad 
como su inteligencia para darles a las obras un sentido. 
 
                                                           
477
 Vid. ALCANTUD, V., op. cit., p. 251. 
478
 Cf. SUBIRATS, E. (1997), op. cit., p. 118. 
479
 A este respecto, Juan LARREA, op. cit, pp. 351-352,  advierte en “Presupuesto vital”, 
publicado en la revista Favorables Paris Poema, núm. 1, julio de 1926, 350-355: “En tierras de 
arte las relaciones entre inteligencia y sensibilidad mal planteadas inveteradamente han sido 
causa del más elevado número de males. El hombre ha comprendido oscuramente que entre sí 
ambas eran enemigas y ha tomado partido en pro o en contra como si estuvieran fuera de su 
pecho. Máximo error. […] Inteligencia y sensibilidad mutuas se ayudan y entreagigantan a 
expensas una de otra, se disminuyen. Las generaciones se han resistido a admitir este axioma 
tan elementalmente humano […] ¿Y no son estas la dos coincidentes mitades del tórax 
artístico?”. 
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3.1.3. La ley de la constructabilidad 
Puede expresarse como la aspiración de la imagen vanguardista 
a ser construida y con ello el mundo que contiene.  
En un primer momento, esta aspiración alienta la capacidad de 
crear del artista a través de su experiencia interior y, luego, insta al 
receptor a la ordenación de los datos dados propiciando la reciprocidad, 
la mutua necesidad del ver y leer, que expusimos en el capítulo 
precedente.  
Así pues, esta ley es la desencadenante de una de las 
operaciones básicas cuando se trata de leer las imágenes 
vanguardistas: la interacción. 
Precisamente, el principio de incertidumbre se alimenta más de 
esta ley, de que la imagen espera ser construida, que de falsear la 
realidad conocida, porque los vacíos siempre dicen algo, están 
generando otro discurso. 
 
3.1.4. La ley de la sinergia 
La exige la necesidad de poner ciertos límites a la ley de la 
sobreabundancia.  
La sinergia se traduce en la participación activa y concertada de 
las distintas fenoimágenes para alcanzar la unidad perseguida, un 
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resultado total que sobresalga y sea inmejorable si la comparamos con 
la sola aportación de individualidades.  
Por la sinergia, la nueva imagen aparece como la suma de los 
componentes que la dotan de existencia, aunque se presente como una 
mezcla.  
Esto enlaza con la ley de la totalidad de la Gestalt – el todo es 
más que la suma de sus partes- , a la que ya aludimos cuando 
planteamos la posibilidad de leer los textos vanguardistas atendiendo a 
esos presupuestos teóricos. 
Además, la ley de la sinergia apoya nuestra defensa de 
narratividad en la imagen vanguardista, suficientemente argumentada en 
un capítulo anterior, y sin duda responde también a la influencia de la 
técnica cinematográfica del montaje cuya experiencia visual sabemos 
que los artistas tenían muy próxima en aquellos años480. 
 
3.1.5. La ley de la antipatía 
O ¿no es ésta la impresión que causa en el receptor el encuentro  
con estas obras? 
                                                           
480
  Según J. A. RAMÍREZ, op. cit., p. 51, el cine con esta técnica había hecho lo mismo que la 
pintura con el collage. Si éste era el resultado de la unión de fragmentos de espacio, el montaje 
lo era de pedazos de tiempo. GÓMEZ ALONSO, R., op. cit., pp. 161-162, analiza los tipos de 
montaje del cine vanguardista del primer tercio del siglo XX y repasa las clasificaciones de 
otros teóricos y cineastas como André Bazin o Serguei M. Eisenstein. Por lo que se refiere al 
parecido entre el montaje y los procesos de percepción y memoria que algunos han señalado 
basándose en la discontinuidad y selectividad, J. VILLAFAÑE (2000), op. cit., pp. 209-210, 
recuerda la antinaturalidad del montaje que Gubern argumenta con la “ubicuidad del punto de 
vista, que nos lleva de un espacio a otro de manera casi instantánea” y con el “pancronismo 
que permite al espectador una movilidad temporal sin restricciones” 
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Los vanguardistas con la nueva categoría asignada a la imagen 
pretenden liberar el arte de tópicos, obligar a ver y leer sus creaciones 
de otro modo. Para ello nada mejor que suscitar el interés acentuando la 
exclusión de los lugares comunes. Postergan la empatía y condicionan 
la identificación mental y anímica de texto y lector al grado de esfuerzo 
hermenéutico481.  
Se ha dicho muchas veces que la revolución vanguardista es un 
modelo de destrucción482, incluso de valores éticos483, lo que explica 
fácilmente esa repulsión inicial cuando se encara la recepción. 
 
3.1.6. El principio de la perceptabilidad 
Toda fenoimagen consuma el hecho de ser una manifestación 
que se puede percibir y aprehender complementariamente a través de la 
doble vía anteriormente indicada, lo mental y lo sensorial. El receptor 
tiene en sus manos la facultad de leer la nueva imagen de la vanguardia 
histórica ajustando percepción y representación, es decir, su capacidad 
sensitiva e intelectiva durante su actividad lectora.  
                                                           
481
 Cuestión en la que profundiza la obra de WENTZLAFF-EGGEBERT, Harald, Del placer y del 
esfuerzo de la lectura: interpretaciones de la literatura española e hispanoamericana, Madrid, 
Iberoamericana, 2006. 
482
 P. POYATO SÁNCHEZ (2008), op. cit., p. 36-37, considera que la autenticidad del cine 
surrealista de Buñuel estriba en “desgarrar el tejido discursivo y atender al grito ahí 
desencadenado. Tal es su poética. […] combatir con violencia, desgarrar, los discursos 
artísticos convencionales […]”. 
483
 Guillermo de Torre, Jorge Luis Borges y Eugenio Montes defendieron la implicación 
ideológica del ultraísmo. Vid. BARRERA LÓPEZ, J. Mª, “Garfias y otros vanguardistas en la 
Poética de Ultra”, en José Luis BERNAL, ed., Gerardo Diego y la Vanguardia, Cáceres, 
Universidad de Extremadura, 1993, pp.181-198. 
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3.1.7. El principio de la transformación 
La creación vanguardista parte de una idea primordial: “nada es lo 
que parece”484.  
Como los artistas dudan de la certeza de lo visible y creen en la 
existencia de elementos ocultos, apuestan por llevar a cabo 
asociaciones485 y cambios formales en los objetos del mundo real 
conectando lo posible con lo imposible, de la manera que se pueda ver 
lo que de ordinario no se muestra, los significados profundos, lo 
invisible486.  
 La potencia creadora para desarrollar esta aspiración es la 
imaginación, el fantasear interior. A través de ella, ofrecen un repertorio 
de lo que podría ser. Naturalmente, en esta evocación combinan 
imágenes de la experiencia (que tienen en la memoria) con otras de la 
cultura.  
                                                           
484
 Paul KLEE en su “Confesión creativa” (1920) afirma: “Ahora se pone de manifiesto la 
relatividad de las cosas visibles, […] y que otras verdades están latentes en la mayoría de las 
cosas”. Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 321. 
485
 RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., pp. 14 y 31, dice del cubismo que “juega a buscar 
asociaciones imprevistas […] las imágenes de la poesía cubista, desafían al lector a encontrar 
el común denominador […] ese vínculo que se basa en una ocurrencia ingeniosa”. También de 
la imagen múltiple del creacionismo señala las “asociaciones de ideas”. También POYATO 
SÁNCHEZ, P. (2008), op. cit., p. 28, habla del “discurso-collage” del surrealismo literario de 
Dalí y Buñuel que éste último toma de las incongruencias de B. Péret.  
486
 En particular, los surrealistas confesaron este proceder de su corriente. Un ejemplo son 
estas palabras de A. ARTAUD (1925): “Pretende la remodelación espontánea de las cosas 
según un orden más profundo, más sutil e imposible de elucidar mediante los medios de la 
razón ordinaria, pero un orden al fin y al cabo, perceptible por un sentido desconocido…, pero 
perceptible no obstante […]”.Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 363. CASTRO, Elena, op. 
cit., p. 20, afirma que a los surrealistas les interesaba el proceso de los sueños como medio de 
comunicación porque la base es la transformación de una cosa en otra. El surrealismo literario 
es la imitación de ese proceso. 
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Para salvaguardar su visión (que implica una interpretación pues 
parten de sus vivencias), sitúan las imágenes en un nuevo contexto a 
través de lo maravilloso y la ironía y, además, presentan todos los 
pormenores con el fin de que esto ayude a alcanzar esa parcela 
secreta487. Consecuentemente, generan un enigma y regalan la 
posibilidad de vivir otro mundo, o mejor dicho el alma del conocido, por 
medio de otras formas que fraguan desde su interioridad. 
 
3.1.8. El principio de la sobreabundancia 
Consecuencia de la ley de la promiscuidad y por un determinismo 
probablemente cultural, los vanguardistas presentan una imagen 
preñada de componentes, la cantidad se impone488. Se aprecia el 
descreimiento del principio antinómico: el menos es más489.  
Esta sobreabundancia trae pareja la deformación porque los 
artistas crean miles de realidades distintas por el gran número de datos 
existentes en su fenoimagen, lo que además ayuda a la 
descontextualización y al desorden. 
                                                           
487
 Según SUBIRATS, E. (1997), op. cit., p. 189, la fragmentación de la estética del collage 
extraía su “fuerza innovadora de la distorsión de su sentido por medio de la 
descontextualización y recontextualización de imágenes, materiales y objetos”. El surrealismo 
desarrolló las posibilidades de esta técnica a partir de signos de una fantasía alucinatoria, de 
contextos contemporáneos o la transformación del sentido de lo real y de la ficción. MARÍN, S. 
E., “Dalí/Derrida: deconstrucción del objeto surrealista” en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, 
coord., op, cit., p. 167, sostiene que el surrealismo radicaliza la descontextualización de las 
cosas de la esfera cotidiana para despertar las cualidades adormecidas de los objetos. 
488
 En el caso de la poesía surrealista de V. Aleixandre, CASTRO, Elena, op. cit., p. 139, tiene 
claro que “es la acumulación de imágenes inconexas e irracionales lo que hace difícil la 
comunicación”. 
489
 Esta máxima alumbrará a finales del siglo XX una nueva corriente artística: el minimalismo. 
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Por ello, encaja plenamente que Isabel Hernández y Manuel 
Maldonado digan de la dramaturgia del expresionismo alemán que 
“muestra la esencia de una sociedad capitalista que ha sustituido el 
principio de calidad por el de cantidad y que ha reemplazado los valores 
espirituales por un interés material”490. 
Podríamos ver en este protagonismo de la cantidad un anticipo 
del maximalismo de final de siglo salvando las diferencias, pues en las 
vanguardias falta el acuerdo de creador y receptor en la máxima “más es 
más”. El distanciamiento que el primero establece impide esa comunidad 
de intenciones.  
 
3.1.9. El principio de la versatilidad 
En virtud de él, la nueva imagen vanguardista se adapta a las 
pretensiones y expresión de los distintos ismos, el arte en este sentido 
se vuelve pragmático.  
La ejecución de esta ley trae consigo lógicamente distintas 
soluciones formales, el polimorfismo, que proclamaron los propios 
creadores491 y que más tempranamente destacó la crítica. 
                                                           
490
 Vid. HERNÁNDEZ, Isabel y MALDONADO, Manuel, Literatura alemana. Épocas y 
movimientos desde los orígenes hasta nuestros días, Madrid, Alianza editorial, 2003, p. 89. 
491
 Leemos en el “Manifiesto técnico de la literatura futurista” (1912) de Marinetti: “[…] Sólo por 
medio de extensísimas analogías un estilo orquestal, y a la vez polícromo, polifónico y 
polimorfo, puede abarcar la vida de la materia”. Vid. MARINETTI, F. T., Manifiestos y textos…, 
op. cit., p. 158.  
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Por tanto, disentimos de Puelles Romero quien no sitúa la 
aplicación de este principio hasta después del surrealismo por la 
consistencia simbólica y metafísica de estas obras492.  
 
3.1.10. El principio de la interdisciplinariedad 
Se enuncia como la presencia en la fenoimagen de estrategias  
expresivas y visuales de una multitud de disciplinas: la pintura, el cine, la 
geometría, la música, la arquitectura… como se pone de manifiesto en 
distintos momentos de esta investigación. 
A este respecto, conviene recordar que Depero y Balla declaran 
en su Manifiesto Ricostruzione futurista dell’universo el deseo de las 
vanguardias de globalizar los lenguajes artísticos. El acto fenoménico es 
la máxima expresión de ello493. 
 
3.1.11. El principio de la reversibilidad 
Significa que hay movimientos implicadores en la construcción y 
lectura de cualquier fenoimagen, ya que la acción de una conlleva la 
puesta en marcha de otra.  
Estos movimientos autorizan al creador y al receptor a regresar, 
según sus intereses,  a estados anteriores de la fenoimagen en busca de 
sus diversas “caras”. Estos cambios acarrean siempre una alteración 
                                                           
492
 Cf. PUELLES ROMERO, L. (2011), op. cit., p. 287. 
493
 En su estudio Arte y percepción, Arnheim manifiesta que el énfasis se pone sobre la 
globalidad y la esencialidad de la experiencia al percibir. Cf. Mario PERNIOLA, La estética del 
siglo veinte, Madrid, A. Machado, 2001, p. 94. 
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aunque sea mínima, como evidenció nuestra exposición del desarrollo 
de las fases del ciclo fenoimaginativo. 
En relación con esto, Jean Baudrillard declara que también la 
ciencia presiente “una posible reversibilidad de las leyes físicas […] Esta 
reversibilidad, cuya hipótesis siempre ha sido formulada en las grandes 
metafísicas, es la regla fundamental del juego de las apariencias, de la 
metamorfosis de las apariencias”494. 
La conexión del arte de estos años con la pintura metafísica del 
italiano De Chirico la subrayaron tanto Lorca como los pintores 
surrealistas495 para referirse al parentesco con sus respectivos métodos 
creadores, y como ya demostramos eran también conscientes de la 
dificultad de lectura de sus obras, que no de su imposibilidad. La 
reversibilidad puede ser clave para resolver este problema. 
Por último, nos queda decir que estas leyes y principios 
constitutivos de la fenoimagen vanguardista se originan de forma natural. 
El artista los dicta indirectamente mediante los procedimientos de 
exhibición con los que busca garantizar el cumplimiento de las 
                                                           
494
 J. BAUDRILLARD, Las estrategias fatales, Barcelona, Anagrama, 1984, p. 176, considera 
que esto se debe sin duda en primer lugar al cuestionamiento del principio determinista de 
causalidad y en segundo lugar a un deseo de superar el principio de incertidumbre y situarse 
en los límites físicos y biológicos de su ejercicio. 
495
 Vid. CASTRO, Elena, op. cit., y LORCA (1997), op. cit. El crítico J. SPECTOR, op. cit., pp. 
191-192, señala que los pintores surrealistas, aunque reconocían la aportación de De Chirico a 
la “realidad” de la imagen en el arte, pretendían superarla “atribuyendo a la imagen el poder de 
influir en el comportamiento” y “generar un mundo completamente distinto”. Además, en su 
obra Introducción a la metafísica (1903), Bergson declara que la tarea literaria se parece al 
conocimiento metafísico en el impulso que empuja a la creación. Cf. Mario PERNIOLA, op. cit., 
p. 31. 
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pretensiones de sus obras, es decir, que actúan como un instrumento 
más de control y guía de la intervención del receptor. 
Además son flexibles, pues contemplan dejar margen a las 
variaciones de la voluntad de los autores y receptores según sus 
necesidades y circunstancias. 
Con el enunciado y descripción de estas leyes y principios 
ambicionamos un mejor conocimiento de la nueva naturaleza de la 
imagen de los textos vanguardistas. Las lecturas de la parte final serán 
la mejor prueba de su presencia.  
 
3.2. Propiedades esenciales 
En este capítulo, esclarecemos las cualidades que recaen sobre las 
fenoimágenes y que denotan su esencia. 
Junto a la instantaneidad, la motricidad y el dismorfismo 
(anticipadamente expuestos por nuestra conveniencia), observamos otros 
rasgos que distinguen de modo permanente la nueva imagen. Nos referimos 
a ellos como relacionismo, espectacularidad, seccionismo y virtualidad.  
Pasamos al comentario pormenorizado que precisan. 
 
3.2.1. El relacionismo 
Aunque este primer atributo señala el carácter expositivo y 
enumerativo que han coincidido en señalar previamente los críticos, 
nosotros lo que destacamos aquí es el mecanismo que lo desata: la 
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conexión íntima entre las fenoimagen primera o inaugural y las 
fenoimágenes derivadas de aquella. Por un lado, cada fenoimagen se 
describe de forma individual y por otro, todas están trabadas entre sí. 
Queremos prolongar esta explicación porque además creemos 
que la forma seriada en que aparecen con frecuencia las composiciones 
de la vanguardia histórica es una exteriorización de este relacionismo496. 
Así en las revistas más destacadas de la época tenemos no pocos 
ejemplos de este mecanismo compositivo en los representantes más 
conspicuos497.  
Secundariamente, pero no por ello menos importante, esta 
presentación en series nos transmite la idea de contar de modo 
relacionado, cohesionado, bajo una misma etiqueta, un título principal. 
Por consiguiente, esta cualidad es reflejo de un mecanismo fundamental 
con el que se encuadra y orienta la recepción. 
 
 
 
 
 
 
                                                           
496 Es como si se creyera que la creación seriada es más fidedigna, lo que recuerda la “historia 
serial” del movimiento historiográfico francés, nouvelle historie, que estudia globalmente 
fenómenos coherentes de larga duración. Vid. BURKE, P., op. cit., pp.191-192 y 239. 
497
 Con esa fisonomía, Pedro Garfias publica sus poemas de “Ritmos cóncavos” en Horizonte 
(nº1, 1922) y también José Bergamín la serie “Revés y derecho” (nº4, 1923). En la revista 
Grecia, por su longevidad, los ejemplos se multiplican: “Novilunios de amor” de Adriano del 
Valle (Año II. Núm. XXXVII, 7-8, Sevilla, 31 de diciembre de 1919), “El París de mis gafas” de 
Rogelio Buendía (Año III. Núm. XLVI, 8, Madrid, 15 de julio de 1920), “Galería de espejos” de 
Lasso de la Vega (Año II. Núm. XXIX, 15, Sevilla, 12 de octubre de 1919 y Año II. Núm. XXXIII, 
7-9, Sevilla, 20 de noviembre de 1919) o “Poematizaciones ultraicas” de Eugenio Montes (Año 
II. Núm. XXVI. Sevilla, 30 de agosto de 1919). 
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3.2.2. La espectacularidad 
Responde a una cualidad principal de la fenoimagen teniendo en 
cuenta la relevancia que cobra la visión en la nueva imagen498 según 
nuestra investigación.  
La fenoimagen es una manifestación que se ofrece 
complementariamente a la atención visual-perceptiva e intelectiva-
racional del receptor causándole sensaciones muy variadas en su 
ánimo499, entre ellas el extrañamiento500 (no pocas veces destacado por 
los estudiosos de la vanguardia histórica) y el surgimiento de inquietudes 
que convocan al juego de la vivencia lectora analizado en el inicio de 
nuestra investigación. 
 
                                                           
498
 Ciertamente creemos que la rica actividad de la nueva urbe era en sí mismo el primer 
espectáculo que alimentaba con sus múltiples imágenes a los artistas que luego en su interior 
vivían múltiples actos de manifestación a su conciencia, infinitas fenoimágenes. GÓMEZ 
ALONSO, R., op. cit., p. 62, subraya que para lograr la espectacularidad se recurre a siluetas y 
sombras en las imágenes que perfilan rostros y objetos como hacían las películas de intriga, 
terror o fantasía. CRARY, Jonathan en Suspensiones de la percepción: atención, espectáculo y 
cultura moderna, Tres Cantos (Madrid), Akal, D.L. 2008, defiende la idea de que nuestro modo  
de percibir está afectado por los cambios producidos desde la segunda mitad del siglo XIX. 
499
 A este respecto, conviene recordar que el dadaísmo explota al máximo las posibilidades del 
espectáculo. En palabras de Carmen RAMÍREZ GÓMEZ, op. cit., p. 10: “Dadá entreteje una 
compleja y directa relación con el espectador partiendo del trance y la provocación en un 
espacio dramático desacralizado. Dadá, puro espectáculo, orquesta una magna función, se 
convierte en autoacontecimiento al tiempo que el espectador también se encarna en el evento, 
sujeto a la violencia del acto inesperado que golpea los sentidos […]”. RÓDENAS DE MOYA, 
D., op. cit., p. 18, recuerda que los dadaístas promovieron “acciones públicas en las que se 
buscaba la irritación de los asistentes […] se escenificaban sketches sin pies ni cabeza”. 
También, por su influjo, las veladas de los ultraístas que provocaban efectos públicos muy 
sonados se asemejaban a esa intención. En esto se ha querido ver un precedente de los 
happenings. Vid. ALCANTUD, op. cit., pp. 288-295. 
500
 GÓMEZ ALONSO, R., op. cit., p. 60, opina que lo misterioso e insólito de las imágenes 
oníricas y de extrañamiento “está fuertemente ligado a las corrientes romanticistas y las 
pinturas negras de Goya. 
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3.2.3. El seccionismo 
Esta cualidad tiene que ver con el diálogo que entablan el espacio 
creador y la arquitectura en la obras de vanguardia.  
Habitualmente, la fenoimagen se extiende de forma repartida, 
distribuida. De tal manera que en cualquier obra se puede apreciar 
claramente un conjunto de secciones o partes diferenciadas y hasta 
cierto punto “independientes” (así se entiende el recurso de la 
yuxtaposición tantas veces recalcado) que, aún siendo unidades 
homogéneas, conforman el todo de la fenoimagen. De este modo se 
deja que el espacio respire, que cobre una vida nueva y propia. 
Este seccionismo es una división interna que contribuye al 
progreso de la fenoimagen, por tanto hay que diferenciarlo del 
fragmentarismo que origina la renovada tipografía (ampliamente 
estudiado por muchos), aunque en algunos momentos puedan coexistir 
como un refuerzo expresivo. 
Isabel Hernández y Manuel Maldonado observan: “La obra 
dramática [del expresionismo alemán] se divide ahora en escenas y 
estaciones que, en cuanto a su contenido y configuración formal, 
mantienen una relativa independencia”, pero aseguran “lo determinante 
no es la continuidad de la acción, sino la presentación de la evolución 
[…] en escenas […] ordenadas de manera aditiva”501.  
 
                                                           
501
 Vid. HERNÁNDEZ, Isabel y MALDONADO, Manuel, op. cit., p. 187. 
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3.2.4. La virtualidad 
Esta propiedad se refiere a la posibilidad futura de cierre de la 
obra que los creadores de las fenoimágenes dejan intencionadamente 
condicionada al momento receptivo y que tras el encuentro inicial 
aparenta ser inviable por el distanciamiento502 de la realidad conocida 
por el receptor.  
La fenoimagen, pues, de sí está abierta a concluirse, lo que puede 
producirse en el acto de cada lectura, en la vivencia hermenéutica de 
cada receptor503.  
                                                           
502
 Aquí interesa comentar lo señalado por G. DIDI- HUBERMANN, Cuando las imágenes 
toman posición, Madrid, Antonio Machado Libro, 2008, p. 76, a propósito del teatro dialéctico 
del expresionista Bertolt Brecht, en el cual el “efecto de distanciamiento” es una marca 
revolucionaria como en la pintura de Picasso, en el cine de Eisenstein o en la literatura de 
James Joyce: “[…] distanciar es mostrar […] sólo hacer que aparezca la imagen informando al 
espectador de que lo que ve no es más que un aspecto lacunario y no la cosa entera que la 
imagen representa”. Ibíd., p. 86, recuerda lo que Maurice Blanchot dice sobre el “efecto de 
extrañeza”: “La imagen […] realiza por lo tanto una suerte de experiencia, mostrándonos que 
las cosas quizás no sean lo que son, que depende de nosotros verlas de otra forma y por esa 
abertura hacerlas imaginariamente otras, y luego realmente otras”. Entonces, para Didi-
Hubermann, quien evoca a A. A. Hansen-Love cuando señala que el distanciamiento se 
encuentra en el principio mismo del formalismo ruso, “mostrar que se muestra […] es hacer de 
la imagen una cuestión de conocimiento […] no hay distanciamiento sin trabajo de montaje, 
que es dialéctica del desmontaje y del remontaje, de la descomposición y de la recomposición 
de toda cosa”. Ibíd., pp. 77-85. Susan SONTAG, en su estudio Sobre la fotografía, Barcelona, 
Edhasa, 1996, p. 144, formula el siguiente principio general de la imágenes: “Poseer el mundo 
bajo la forma de imágenes es, precisamente, volver a sentir la irrealidad y el distanciamiento de 
lo real”. PÉREZ BOWIE,  J. A., op. cit., p. 53, sobre la deformación que el cine lleva a cabo, 
comenta que Tinianov insiste en que “la esencia de lo artístico radica en la capacidad de la 
forma para distanciarse de la realidad de la que parte”. También evoca los argumentos de 
Kazanski cuando se refiere a la “desrealización” que experimenta el objeto fotografiado, al 
separarlo de su contexto. Finalmente, G. BOEHM en su trabajo “¿Más allá del lenguaje? 
Apuntes sobre la lógica de la imágenes” incluido en GARCÍA VARAS, Ana, op. cit., p. 96, 
afirma que “las imágenes no se limitan a sustituir visualmente lo real, sino que crean un mostrar 
propio”. 
503
 Lo que coincide con la apreciación de Dámaso Alonso en DIEGO, G., Poesía española…, 
op. cit., p. 347, sobre el poema creado en esos años: “[…] su virtualidad consiste en producir 
en el lector una conmoción de elementos de conciencia profunda igual o semejante a la que fue 
el punto de partida de la creación, hacer que el hombre volandero se abstraiga un momento en 
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También hablamos de virtualidad porque en las obras no se 
presenta nada claramente, sino potencialmente, lo que implica al 
receptor en la búsqueda de una interpretación. Así cobra sentido el 
gusto de las corrientes de vanguardia por ocultar, por lo enigmático, por 
lo fantasmagórico, por lo espectral, por lo que no se puede captar 
directamente504. Por eso, las obras siempre están vivas esperando a su 
receptor para que lo hagan presente cada vez, aunque parezca 
escapárseles505.  
 
3.3. Comportamiento 
Para conocer con detalle las operaciones de la nueva imagen de la 
primera vanguardia en su aparición y desenvolvimiento en las obras, 
remitimos al capítulo que dedicamos al ciclo fenoimaginativo, pues en él 
están desarrolladas una por una sus fases poiéticas. 
Aquí sólo vamos a nombrar y definir las principales acciones por un 
afán de esclarecimiento y precisión. 
¿Cuáles son esas acciones? ¿Podemos trazar el orden de esas 
maniobras?  
                                                                                                                                                                          
la velocidad de su camino, hacerle comprender bellamente el mundo, comprenderse a sí 
mismo y comprenderlo todo”.  
504
 DÍEZ DE REVENGA, F. J., La poesía de vanguardia, Madrid, Laberinto, 2001, p. 159, 
recuerda que Dámaso Alonso en su reseña del libro Espadas como labios (1932) de V. 
Aleixandre, publicada en la Revista de Occidente de ese mismo año, señala que hay en esos 
versos “una lividez de luz espectral”. 
505
 SUBIRATS, E. (1997), op. cit., p. 185, destaca la capacidad del arte de vanguardia de 
“teatralizar, de ficcionalizar y virtualizar lo real, y de anular su experiencia […] como si todo se 
redujera a un sueño o pesadilla”. 
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Ya dejamos claro que sí y que esto tiene mucho que ver con el poder 
concedido a la mirada, potencia duplicada durante la vanguardia puesto que, 
de un lado, las obras ponen en marcha el ojo espiritual del lector para evocar 
imágenes interiores y, de otro, este mismo proceso lo viven previamente los 
autores en su acto creador. De ahí que nosotros hablemos de literatura que 
mira para referirnos a los textos de la vanguardia histórica. Todo el poderío 
poiético y estético de estas obras se encierra en pensar en imágenes y por 
ello en tratar la imagen como visión, lo que ocurre significativamente durante 
el periodo de las vanguardias506. 
Recordamos de nuevo la coincidencia de nuestro planteamiento con  la 
lección americana que Italo Calvino dedica a la “Visibilidad”, cuyo contenido 
explicamos en la primera parte por su acuerdo con nuestra tesis.  
Desglosamos ya las acciones de la fenoimagen salvaguardando su 
orden. 
 
3.3.1. Visualización-internalización 
Es el primer momento en el que por generación espontánea se 
pone a la vista la imagen con significado, aunque no se le puede dar 
forma discursiva. Es decir se produce una visualización internalizada 
porque mediante esta operación se otorga a la imagen espacio y fuerza 
en nuestro interior a fin de ir profundizando en el secreto que parece 
                                                           
506
 A juicio de C. RAMÍREZ GÓMEZ, op. cit., p. 15: “No se le escapó a Picabia la impronta del 
ojo y su ojo cacodilato podría constituir un emblema ajustado al nuevo guión del arte 
contemporáneo”. 
 223 
 
contener. Adquiere complementariamente tanto una forma sensorial 
como conceptual con un diseño general coherente e intencionado. 
 
3.3.2. Atención-interacción 
Se inicia un proceso durativo de profunda atención aplicando 
alternativamente lo cognitivo y lo sensitivo, la experiencia y la 
imaginación, lo interior y lo exterior, lo objetivo y lo subjetivo, para ir 
configurando el todo de la fenoimagen con los atributos de sus 
derivadas.  
En esta operación las fenoimágenes interactúan relacionándose 
entre sí y el receptor con el texto.  
 
3.3.3. Integración-experimentación 
Se van fusionando las partes para conformar el todo de la 
fenoimagen, o sea, se realiza su integración. 
Entonces, se experimenta la participación de todos los 
componentes en la manifestación del acto fenoménico 
 
3.3.4. Comunión-resurrección 
Todos los elementos contribuyen comúnmente a la síntesis de la 
fenoimagen. Ésta despierta, revive transfigurada y adaptada a las 
circunstancias que el receptor haya puesto en juego durante su actividad 
receptiva.  
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Éste ya tendrá su propia visión, ya comprenderá su ser, ya podrá 
interpretarla porque la ha vivido507 
Hablamos de resurrección porque la visión del poeta se hace 
presente de nuevo en nosotros y aprehendemos su autenticidad, su 
existencia verdadera, que tuvo lugar primero durante el acto poiético del 
artista y luego durante nuestra construcción. 
 
3.4. Relaciones internas 
No queremos que este capítulo sea reiterativo de lo argumentado 
cuando expusimos la coincidencia entre la psicología de la Gestalt y el arte 
nuevo.  
Además, nos parece que muchas relaciones de la fenoimagen se 
explican por sí mismas a partir de su nomenclatura (proximidad, igualdad, 
simetría, dirección, contraste), por ello nos centramos únicamente en las dos 
que creemos que requieren una especificación: la relación de transparencia 
y sedimentación. 
 
3.4.1. Transparencia 
Es aquella en virtud de la cual se puede ver un rasgo de una 
fenoimagen – el cual no se había captado antes- a través de otra. 
Entonces una se deja conocer a partir de lo visible en otra508. 
                                                           
507
 J. ITTEN, uno de los maestros de la Bauhaus, declara en “Análisis de maestros del pasado” 
(1921): “[…] Vivir una obra de arte equivale a revivirla, equivale a despertar a una vida 
autónoma el elemento esencial, vital que reside en su forma. La obra de arte renace en mí” Vid. 
GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 322. 
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3.4.2. Sedimentación 
Se produce cuando cierta característica de una fenoimagen 
permanece oculta509 y aplazada y surge tardíamente en alguna otra ya 
en la fase final de la lectura, lo que dificulta y desvía la completa 
elucidación. 
 
3.5. Funciones para una tríada 
Dentro del capítulo primero de la segunda parte, adelantamos que la 
función imagográmica es la capacidad primordial de la imagen durante el 
periodo de la vanguardia histórica, por el peso de lo plástico en su nuevo 
carácter510. 
Pero esa imagen asume otras tareas adyacentes (de las que en parte 
hablamos para justificar su finalitas pluralis) merecedoras de mención 
porque coadyuvan al desiderátum revolucionario de las corrientes de la 
época. 
                                                                                                                                                                          
508
 Cuando en el manifiesto surrealista de 1924 André Breton habla de la tardanza en “traducir 
a lenguaje práctico” las imágenes, refiere como uno de los motivos el que “tras haber 
presentado la apariencia de ser sensacional se desarrolla, después, débilmente”. Vid. 
BRETON, A., op. cit., p. 44. 
509
 Id. Otra de las causas que aduce Breton en dicho manifiesto para demorar la interpretación 
de la imagen es que: “uno de sus términos esté curiosamente oculto”.  
510
 En general, en todas las manifestaciones de las vanguardias sobresale este aspecto. 
Refiriéndose al dadaísmo, así lo expresa RAMÍREZ GÓMEZ, C., op. cit., p. 9: “[…] cambió la 
utilización de soportes como la página, el escenario, el cuadro o el cuerpo, privilegiando los 
valores plásticos por encima de los semánticos. Dadá obligó a un ensanchamiento de la retina, 
para que el Hombre fuera capaz de absorber el nutrido haz de imágenes que en adelante le 
rodearía”. 
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Incluso son funciones transcendentes por su amplio alcance, ya que de 
una parte atañen o involucran al receptor, de otra a la obra – y por tanto al 
arte mismo- y de otra, al mundo. 
En el estudio ontológico de la fenoimagen no podía faltar el análisis de 
sus funciones ya que es una categoría consagrada a la acción511. 
Veámoslas. 
 
3.5.1. El receptor  
El receptor se ve concernido porque las obras de la Primera 
vanguardia a través de sus fenoimágenes le proponen cosas que hacer, 
le dejan que siga su propio camino, le regalan una lectura liberada, no 
sujeta a convencionalismos. 
La nueva imagen no contiene un solo mensaje sino que despliega 
un haz de interrogantes que compele al receptor a intervenir si quiere 
aprehenderla. Por tanto, la vanguardia ofrece obras para ser 
intervenidas que proveen a los receptores de una nueva forma de leer 
que mejorará su papel. 
La fuerza de la nueva imagen se aplica a metamorfosear al 
receptor en visualizador (alguien que forma una imagen en su mente)512 
                                                           
511
 Luis PUELLES ROMERO (2011), op. cit., p. 96, reclama una “ontología de la obra de arte” 
que incorpore la obra como función tras convertirse en objeto estético. 
512
 Sobre este punto, CATALÀ DOMÉNECH, J. M.ª (2008), op. cit., p. 55, refiere la hipótesis de 
Ron Burnett con respecto a la relación de la imagen con el espectador: el proceso de 
visualización, a su parecer conectado con la creatividad humana, no es único ni está anclado 
en la imagen propiamente dicha, sino que debe crearlo el espectador. 
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a introducirlo en un espacio y tiempo desconocidos que si consigue 
dominar le conducirán a tener otra mirada, otra visión del mundo y de sí 
mismo. Pretende, pues, implantar una poética de la transformación no 
sólo en la creación como muchos han creído, sino también en la 
recepción. 
Podríamos hablar de que durante el periodo de la vanguardia los 
artistas crean la contingencia de que el receptor empiece a erigir su 
imperio, el imperio de la receptio spectatoris  (del lat. receptio, 
‘recepción’ y spectatoris, ’del que mira con atención’ y forma imágenes 
mentales), pues la comprensión del arte y por tanto de la vida la vinculan 
a la democratización de la recepción, a la igualación de las facultades 
imaginativas y creadoras de autor y lector513. Por tanto, durante la 
vanguardia, no sólo se redefine la relación entre texto y lector, sino entre 
autores y lectores514: ampliando las posibilidades de receptivas se 
reivindica la creación, en sintonía con el origen etimológico de poiesis. 
                                                           
513
 NUÑEZ RAMOS, R., op. cit., p. 101, estima que en un poema se produce el diálogo de autor 
y lector como “dos fuerzas creadoras autónomas que se reconocen como tales”. Ibíd., p. 100, 
en este sentido, “la poesía es comunicación con uno mismo en connivencia con el otro, pues se 
realiza a través de un objeto concreto y objetivo común, el poema. […] comunicación no busca 
la fusión, sino que respeta la individualidad del otro, sin negar la de uno mismo. […] Ambas 
experiencias se encuentran en el texto como impulsos creadores de sentido, no 
necesariamente idénticos, y ese encuentro constituye la auténtica comunicación”. 
514
 Según CASTELLET, op. cit., p. 37, ambos “en un mismo plano” se encuentran con las 
“mismas posibilidades de liberación”.  Además se trata de colaborar en el “hallazgo de una 
misma verdad”, porque el nuevo lector es algo más que un simple consumidor. Ibíd., p. 49. Por 
su oportunidad, recordamos la alusión de Castellet a las consecuencias de la relación narrador-
lector: “[…] propiciaba un intercambio de experiencias dirigido a avivar su conciencia como 
ciudadanos y, con ella, una rebeldía […] frente al poder para, así, subvertirlo […]. Ibíd., p. 158. 
Más adelante, habla de esta “libertad compartida” entre el autor y el lector como de una “tarea 
mentalmente revolucionaria que conlleva el hermanamiento entre la escritura y su recepción”. 
Ibíd., p. 164. 
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El fin último es detener la alienación que acarrean los prejuicios 
de la lectura tradicional y, por consiguiente, preservar el derecho del 
receptor a imaginar, a ver con los ojos cerrados515, a formar su propia 
visión combinando libremente el imaginario personal (producto de su 
experiencia) con el cultural (que le viene dado)516. 
                                                           
515
 Por eso se ha hablado del “ojo interior”. Inmediatamente se nos ponen a la vista los cuadros 
de René Magritte, los dibujos de Lorca y la imagen inicial de la película surrealista de Luis 
Buñuel, Un perro andaluz, en la que se secciona el ojo domesticado con una afilada cuchilla. 
Vid. LÓPEZ, J. J., en Leopoldo LA RUBIA DE PRADO, coord., op. cit., p. 37. Para su análisis 
pormenorizado, véase POYATO SÁNCHEZ, P. (2008), op. cit., pp. 40-47. Alicia ACUÑA 
RIVAS,  “La obra literaria de Dalí. Rostros ocultos. Prosa pictórica”, en Leopoldo La RUBIA DE 
PRADO, coord., op. cit., p. 245, también señala que Dalí usa recurrentemente la imagen de los 
ojos vacíos de Lorca, quien había comparado la mirada de Dalí con la de las estatuas ciegas. 
Por tanto, ¿esto es metáfora de que el arte nuevo quiere hacer visible lo que habitualmente no 
vemos, lo invisible, para lo cual hace falta la imaginación, pero no los ojos? Según MONEGAL, 
A. (1993), op. cit., p. 15, en esta metáfora está condensada “la propuesta de una forma 
revolucionaria de visión”. SUBIRATS, E., op. cit., p. 117, rememora como en la Antigüedad 
griega la práctica de extirpación ocular se relacionaba con el conocimiento espiritual. Martina 
MEIDL en SÁNCHEZ, Y. y SPILLER, R., op. cit., p. 75, habla de la creación que se hace 
recurriendo al “ojo íntimo”. Isaac del Vando Villar en el Manifiesto ultraísta habla de los 
aburguesados lectores, que tienen vendados los ojos del entendimiento ante la luz cegadora de 
nuestras imágenes que alzan sus vuelos hacia las colinas azules del pensamiento moderno”. 
Vid. RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 191. También Giorgio de CHIRICO en “Arte 
metafísico” (1913-1920) afirma: “[...] cuando cierro los ojos mi visión es todavía más poderosa”. 
Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 147. O el comienzo del tratado de André BRETON, Le 
Surréalisme et la peinture: “L’oeil existe à l’état sauvage” [Traducción nuestra: El ojo existe en 
estado salvaje]. Vid. en el catálogo VV.AA., Surrealistas antes del Surrealismo…, op. cit. 
Finalmente, a juicio de los artistas catalanes Salvador Dalí, Lluís Montanyà y Sebastià Gasch 
en el “Manifest groc” (Barcelona, marzo 1928) “un sportman virgen de nociones artísticas y de 
toda erudición está más cerca y más apto para sentir el arte de hoy y la poesía de hoy que los 
intelectuales, miopes y cargados de una preparación negativa”. Cf. RÓDENAS DE MOYA, D., 
op. cit., p. 220. 
516
 Cf. CASTELLET, op. cit., p. 50: “[…] libertad de acción a la que el lector deberá 
corresponder con una total entrega […] cada entrega total es una personalidad distinta que se 
apropia y recrea la obra […] al aportar personales experiencias y cultura, tradición y herencia. 
Cada lector construye […] un mundo nuevo y distinto que nunca quedará cerrado, concluido, 
mientras su propio yo esté en evolución”. Ibíd., p. 149, Castellet recuerda la opinión de Barral 
de que la lectura de los poemas de la época se filtraba por el tamiz de una “experiencia vital”, 
se daba una “mezcla de literatura y vida” y declara: “[…] las lecturas nunca eran uniformes 
pues cada uno de nosotros hacia una interpretación muy personal del texto dado que su 
sensibilidad, su visión de la vida eran distintas […] una obra tiene tantas recreaciones como 
lectores”. En consecuencia, en su opinión, el nuevo concepto de lectura permite entrever una 
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3.5.2. La obra 
Las obras vanguardistas hacen confidente al receptor, pues creen 
en el poder de sus creaciones para cambiar el estar en el mundo a 
través de las reflexiones que promueven.   
Pese a su oscuridad, estas obras quieren ser entendidas, por eso 
ofrecen la posibilidad de ser interpretadas viviéndolas en la lectura. El 
receptor no tiene porque vivir esas experiencias de verdad, puede 
hacerlo sólo leyéndolas, es decir, con su actividad sensointelectiva. De 
este modo se fusiona arte y vida517. 
Esas experiencias lectoras persiguen abrir su mirada, facultarlo 
para ver el mundo de otro modo, bajo otro punto de vista, pues por 
medio de la lectura de las fenoimágenes se pueden ver las cosas más 
nítidamente que mediante la visión directa. De ahí que la mirada, que es 
la visión creativa, se convierta en la consistencia del arte del siglo XX y, 
en consecuencia, la imagen, en el alma de las obras518. 
                                                                                                                                                                          
nueva época literaria en la que una “literatura de consumo” o “pasiva” es sustituida por una 
“literatura de praxis” o “de producción”. Ibíd., p. 185. 
517
 Harald WENTZLAFF-EGGEBERT ha destacado esta función del arte nuevo en su libro 
Naciendo el hombre nuevo: fundir literatura, artes y vida como práctica de las vanguardias en el 
Mundo Ibérico, Madrid, Iberoamericana, 1999. 
518
 Otra lección de la nueva imagen de la vanguardia histórica es mostrarnos que el valor de 
una obra estriba en ser construcción cultural, de ahí la irrelevancia de lo bello y su dependencia 
del receptor. Un argumento más para postular el estudio cultural de la mirada. P. BURKE, op. 
cit., pp. 224-225 destaca que, si bien J. Derrida (post-estructuralista) habla del “juego infinito de 
significaciones”, R. Barthes, pese a ser estructuralista, deduce del problema de la polisemia de 
la imagen la necesidad de leer la cultura. También, en esta línea ha reflexionado RODRÍGUEZ 
DE LA FLOR, F., Giro visual… op. cit., pp. 76-82, quien habla de la «muerte del arte» y la 
necesidad de acometer los estudios de “producción social de la visión”. Estamos de acuerdo 
con este enfoque antropológico (frente al historicista) puesto que en distintos momentos 
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Asimismo, a la fenoimagen vanguardista le cabe el reto de iniciar 
la globalización y expansión de los lenguajes artísticos519; de presentar 
intercomunicados la literatura, la pintura, la música, la arquitectura, la 
fotografía, el cine… como un único ojo para mostrar el mundo y verlo 
indiscretamente520. Con esto la nueva imagen también invita a 
cuestionar la idea de obra de arte. 
 
3.5.3. El mundo 
Por ser las fenoimágenes actos de manifestación de la 
conciencia, a las obras se le asigna la labor de hacer del arte una 
manera de reflexionar sobre la vida del hombre y su época521. 
                                                                                                                                                                          
destacamos el indudable vínculo de la fenoimagen vanguardista con la vivencia, lo que permite 
entender su virtualidad. 
519
 Jean WEISGERBER, op. cit., p.744, reconoce en la época la “synthése des langages 
artistiques («peinture-poéise», «musique et geste»), ancienne tradition exhumée pour la 
circonstance, soit par le mélange de moyens de’expression […]”. [Traducción nuestra: “síntesis 
de lenguajes artísticos ("pintura-poesía", “música y movimiento"), antigua tradición exhumada 
para la ocasión, o por los medios de mezcla de expresión [...]”] y la considera justificada: “La 
combinaison des beaux-arts se trouve ainsi pleinement justifièe”. Traducción nuestra: “La 
combinación de bellas artes está, pues, plenamente justificada”]. 
520
 A esta cuestión se refiere C. RAMÍREZ GÓMEZ, op. cit., p. 13, cuando habla del movimiento 
Dadá: “Las artes plásticas, las letras y en general cualquier forma de teatralización, de 
narración, de construcción, de visión y de audición se confabulaban sin pudor para desarticular 
los moldes clásicos […]”. 
521
 Para BELTING, Hans, Antropología de la imagen, Madrid, Katz, 2007, pp. 14 y 94, el 
concepto de imagen puede ser antropológico porque “es más que un producto de la 
percepción. Se manifiesta como resultado de una simbolización, personal o colectiva. Todo lo 
que pasa por la mirada o frente al ojo interior puede entenderse así como una imagen, o 
transformarse en una imagen” y “el imaginario está ligado a la conciencia, y en consecuencia 
también a la sociedad y sus imágenes del mundo, donde pervive una historia colectiva”. Con 
esta perspectiva, véanse también los trabajos de DURAND, Gilbert, Las estructuras 
antropológicas de lo imaginario, Madrid, Taurus, 1981 y W. ISER, Prospecting: from reader 
response to literary anthropology, Baltimore and London, The Johns Hopkins University Press, 
1989 y The fictive and the imaginary…, op. cit. 
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 La imagen vanguardista ansía forjar una interpretación del 
mundo. El receptor puede crear y contar su propia historia a partir de la 
experiencia hermenéutica de las obras. 
En esto se aprecia la proyección antropológica522 del arte nuevo. 
Sus imágenes escenifican nuevos espacios vitales y ahí reside su 
función social. Estos espacios mueven a imaginar, a pensar en 
imágenes, de otro modo. Por tanto, el arte vanguardista deposita 
imágenes y conceptos diferentes en las conciencias, o sea, crea nuevas 
visiones.  
La vanguardia histórica rehace la categoría de imagen, la 
regenera, con la intención de que aprendamos moral y estéticamente a 
mirar de otra forma, a analizar el mundo523. 
El arte de vanguardia no sólo refleja el indudable posicionamiento 
de los creadores en un escalón más alto del paso del paradigma verbal  
a la supremacía de lo visual524, sino un cambio de valores, un 
                                                           
522
 La dimensión antropológica de la imagen la explora Norman BRYSON, Visión y pintura. La 
lógica de la mirada. Madrid, Alianza, 1991, pp. 158 y 60, para poner de relieve el papel decisivo 
de la imagen en la formación del género humano: “La imagen, tanto en su producción como en 
su reconocimiento, es desde el principio parte de un continuum de práctica social, en 
interacción con otras prácticas circundantes”. Por ello, “cuanto menos afectado esté el 
espectador por la cultura, más exactamente percibirá la exactitud de la obra […]”. 
523
 Como antes establecimos el paralelismo de la poiesis y lectura de la fenoimagen 
vanguardista con las prácticas de meditación, es oportuno recordar la idea que desarrolla David 
FREEDBERG en el capítulo 8 de su libro ya citado, El poder de las imágenes: la creencia en 
que las imágenes tenían implicaciones éticas y públicas por las emociones que provocaba la 
reconstrucción, la experiencia. 
524
 Giro que ha desarrollado en más profundidad Fernando RODRÍGUEZ DE LA FLOR, Giro 
visual…, op. cit. 
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pronunciamiento ético525. Sus obras no entregan un mensaje uniforme, 
no ofrecen una estética cerrada, sino plural. Señalan la pobreza de las 
imágenes deslumbrantes, miméticas, y el apremio moral de mirar hacia 
el interior526, a lo que desconocemos, de reparar en lo misterioso527. 
Debemos ir de lo visible a lo invisible528. Eso incluye abrir el camino al 
                                                           
525
 El contexto social que lo determinan ha sido desarrollado por Juan Manuel ROZAS en Tres 
secretos (a voces) de la Generación del 27, Cáceres, Departamento de Literatura, 1983 y por 
Eduardo SUBIRATS, La crisis de las vanguardias y la cultura moderna, Madrid, Ediciones 
Libertarias, 1985 y EINSTEIN, Carl, El arte como revuelta: escritos sobre las vanguardias 
(1912-1933), Valencia, Lampreave y Millán, 2008, para la vertiente ideológica. En su “Segundo 
Manifiesto”, Breton marca como objetivo provocar una crisis de conciencia en lo intelectual y lo 
moral. En palabras de RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 21: “[…] difícil fusión de Freud y 
Marx, de surrealismo y revolución proletaria”. Luis PUELLES (2011), op. cit., pp. 108-111, 
recuerda  que J. Ranciére en “La división de lo sensible. Estética y política” distingue un 
régimen ético de identificación de la imagen con el que se refiere a la influencia de las 
imágenes en los receptores, a la intervención en su conformación ética y, en su opinión, el 
nuevo arte “está pretendiendo recuperar el poder que poseían las imágenes en aquel régimen 
[…] las vanguardias se nos presentan como un mosaico de poéticas generadoras de imágenes 
poderosas […] se esforzaron por intoxicar el territorio de lo artístico con el empleo de imágenes 
que no cumplían los requisitos exigidos, desde los preceptos de las bellas artes, a los objetos 
de excelencia artística […] están persiguiendo obtener para sí el poder de afecto, el poder ético 
o, en general, performativo […] imágenes pre-modernas”. Particularmente, GÓMEZ ALONSO, 
R., op. cit., p. 99, considera que el surrealismo es un movimiento “con una fuerte carga de 
emotividad social. Plantea una revolución social por el hecho de que transgrede las normas 
estipuladas […]”. A este respecto, G. DE TORRE (1951), op. cit., pp. 295-296 sentencia que el 
surrealismo “replegado en sí mismo, vuelve a quedar situado […] en el plano de una revolución 
moral y estética. Su fuerza, pues, será más limitada, pero quizá más honda, desde el momento 
en que renunciando a lo político carga el acento sobre lo ético”. 
526
 SANTAELLA, L., op. cit., p. 178, rememora que el movimiento de los expresionistas 
alemanes fundado en 1905 en Dresde proclama el “mirar interno” porque “el verdadero 
contenido de lo real se encuentra menos en la apariencia del mundo externo que en la 
representación fuertemente sentida que despierta en el artista”.  
527
 Dando así un paso más de lo que se había hecho desde la subjetividad romántica. En su 
obra antes citada, La cámara lúcida…, p. 135, R. BARTHES concluye que para la 
contemplación íntegra de una fotografía necesita combinar dos voces: “la de la trivialidad (decir 
lo que todo el mundo ve y sabe) y la de la singularidad (hacer emerger dicha trivialidad del 
ímpetu de una emoción que sólo me pertenecía a mí)”. Creemos que ésta es la postura de la 
Vanguardia. Mirar con más atención en el interior porque los hábitos estéticos, sociales… 
suelen paralizar esa tarea, lo que ellos aplican tanto a la creación como a la recepción, por eso 
hablamos de la literatura que mira. De ahí que el cine surrealista de Buñuel persiga el misterio 
de la poesía. Vid. POYATO SÁNCHEZ, P. (2008), op. cit., pp. 34-35. 
528
 GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 434, se pregunta en “El surrealismo y la pintura” (1941): 
“[…] ¿quién establecerá la escala de la visión? Hay lo que he visto ya muchas veces y 
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arte como reflejo de la mente529, (aunque ya hemos dicho que la 
inteligencia sola es insuficiente).  
Por eso, la creación de la nueva imagen plantea preguntar qué 
sucede dentro y también que el receptor responda a esa misma 
cuestión. La novedosa composición del espacio de las obras tiene 
mucho que ver con este aspecto, con ese mirar al interior, para percibir 
otras alternativas lectoras del mundo. Y es, en este reducto íntimo, 
donde lo emocional y lo sensible se levantan y le dan la mano al 
entendimiento para experimentar el hallazgo de identidades 
concernientes y otredades530. 
                                                                                                                                                                          
paralelamente lo que otros me han asegurado ver, lo que yo creo poder reconocer, sea algo 
que yo no tenga o que tenga, […]; hay lo que yo no he visto más que muy raramente y no 
siempre he querido olvidar o no olvidar, según el caso; hay lo que, gustando de mirarlo, no me 
atrevo nunca a verlo, […]; hay lo que otros han visto, dicen haber visto, y que por sugestión 
consiguen o no consiguen hacérmelo ver; hay también lo que veo distintamente a como lo ven 
los otros, e incluso lo que comienzo a ver que no es visible”. 
529
 J. M. CATALÁ DOMÉNECH en La violación de la mirada…, op. cit., p. 150, opina que “el 
movimiento surrealista se convierte en el detentador del realismo del siglo XX más que en el 
dinamitador de una supuesta realidad absoluta […] El marco asegura la nueva cohesión y les 
otorga un espacio en el que su nuevo discurso puede representarse […] un espacio mental”. 
530
 O ¿qué son si no los símbolos de las sombras y los espejos que encontramos en muchas 
obras vanguardistas? En general, CASTRO, Elena, op. cit., p. 18, sostiene que los surrealistas 
proponen en sus obras la realidad y la lógica del «Otro», la posibilidad de otras perspectivas o 
interpretaciones. Ibíd., pp. 67-69, se detiene más concretamente en el uso de la sombra en el 
surrealismo de los poetas Luis Cernuda y Rafael Alberti y la pintora Remedios Varo. El crítico I. 
ARROYO, op. cit., p. 26, menciona en su estudio sobre las imágenes que el psiquiatra suizo 
Carl Gustav JUNG, en su célebre obra El hombre y sus símbolos, describe la sombra como el 
“arquetipo que mejor representa visualmente la existencia del inconsciente, […] contiene los 
aspectos escondidos, reprimidos y más desfavorables de la personalidad”. Por su parte, 
BRETON, op. cit., pp. 24-25, apela a la obra de Lewis Carroll en su primer manifiesto 
surrealista para sostener que “a través del espejo” de lo visual, captamos “lo maravilloso 
invisible”. Elena CASTRO, op. cit., p. 84, dice que el surrealismo repite la idea de Narciso a 
nivel discursivo: “[…] el poeta se mira en el espejo de su arte y el lector se mira en la 
representación artística del poeta. Se crea así un «mise-en-abime» que desestabiliza […] nos 
hace conscientes del espacio, […] mediante la sugerencia de lo visual en el texto”. Ibíd., p.165, 
alude concretamente al empleo común del mito de Narciso por Dalí y Cernuda como reclamo 
de la voz propia. Precisamente, FREUD, S., “Introducción al narcisismo”, en Sigmund Freud, 
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En efecto, la fenoimagen vanguardista niega al receptor la 
posibilidad de mirar la realidad en las obras porque no es una 
representación de ella, sino un acto por el cual la obra mira al lector y le 
convoca a que en una actividad introspectiva, reflexiva, mire la obra y no 
otra cosa, con objeto de que sea y esté en ese mundo531. Por esta vía 
llegará a descubrir y experimentar situaciones que le pasan 
desapercibidas. Por tanto, en último extremo, se puede afirmar que a la 
nueva imagen le corresponde también una función pedagógica: enseñar 
a pensar y ver lo oculto532, lo que pone en entredicho la misión 
tradicional del arte533. 
 
3.6. Para un nuevo capítulo de la Retórica  
Los estudios precedentes de la retórica de las vanguardias han 
constatado que las obras de este periodo contienen los mismos recursos 
expresivos que sus ascendientes. También han subrayado que la imagen es, 
                                                                                                                                                                          
Obras completas, vol. 4, Madrid, Biblioteca Nueva, 1972, pp. 2017-2033, habla de “narcisismo 
primario” para referirse a las imágenes en las que el individuo configura su yo considerando la 
“figura” un espejo. Por último, teniendo en cuenta el ascendiente del cine en la época 
vanguardista, es oportuno recoger aquí la consideración de GÓMEZ ALONSO, R., op. cit., pp. 
60-61 de que en ese terreno suelen utilizarse espejos como recurso de juegos de miradas. 
531
 GARCÍA VARAS, Ana, “Lógica(s) de la imagen”, op. cit., p. 44, recoge la teoría de 
Waldenfels sobre el pathos de la imagen: “[…] desde la imagen hay algo que nos mira, nos 
intranquiliza, nos impele y nos mueve a la acción”. 
532
 Lucía SANTAELLA, op. cit., pp. 113 y 117, recuerda que anteriormente Barthes indicó, como 
principio de la fotografía, el “impacto”, que consiste en “revelar lo que estaba tan bien 
escondido que el propio autor desconocía o de lo que no estaba consciente. Así, Barthes 
enumeró toda una gama de sorpresas para el espectador que, desde el punto de vista del 
fotógrafo, son realizaciones. La primera sorpresa es la de lo raro, la rareza del referente”. 
Llegan al receptor como “rupturas de expectativas”, “nuevas visiones de la realidad”. 
533
 Objetivo principal de las vanguardias como concepto: “ir más allá”, lo que se aprecia en el 
vocablo español “ultra” y el francés “avant-garde”. 
 235 
 
sin duda, el procedimiento capital. No podía ser de otra manera por los 
continuos comentarios que hallamos en las poéticas y textos programáticos 
de la época (cuestión en la que nos detuvimos en la primera parte de 
nuestra investigación).   
Además, se ha señalado que la imagen incluye en su ejecución muchas 
de las restantes figuras expresivas y que la variación está en su 
presentación insólita, que produce la sensación de impacto, de extrañeza, 
tantas veces estudiada con acreditada solvencia534. 
Ahora bien, este acercamiento crítico se ha manifestado insuficiente 
puesto que la lectura global de los textos sigue pendiente.  
Algunos han analizado de forma parcial e independiente la imagen y 
otras figuras como la metáfora, la hipérbole, la elipsis535, los contrastes536, 
las sinestesias537, la enumeración, las metonimias, etc. que proliferan en ella 
o a su alrededor, pero lo han hecho ilustrándolo sólo con fragmentos. 
                                                           
534
 Son aportaciones impecables en este sentido, los trabajos de Carlos Bousoño anteriormente 
mencionados. 
535
 VILLAFAÑE, J. (2000), op. cit., p. 206, expone los diferentes tipos de elipsis y sus posibles 
motivaciones aplicando todo ello al relato del arte cinematográfico. 
536
 Según J. SPECTOR, op. cit., p. 91, Reverdy y los surrealistas basaron el proceso de 
acercamiento de realidades distantes en consideraciones sobre el contraste retórico. En la 
pintura, ACUÑA RIVAS, A., op. cit., pp. 240-241, resalta la utilización daliniana de la paleta 
para crear contrastes. 
537
 Recurso en el que se detiene C. BOUSOÑO (1970), vol. 1, op. cit., p. 159. 
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Otros se han fijado en procedimientos relevantes de composición: la 
yuxtaposición, la simultaneidad538, el montaje, la condensación539, los 
desplazamientos540, la fragmentación541… han sido objeto de especial 
atención y las ejemplificaciones halladas los han declarado, en efecto, muy 
productivos para los artistas542. 
Por un lado, tanto el mecanismo de simultaneidad como el de 
yuxtaposición eran técnicas básicas de los collages cubistas o de las 
pinturas dinámicas del futurismo. Por otro lado, la explosión de la arte fílmico 
                                                           
538
 CASTRO, Elena, op. cit., pp. 104-105 subraya el empleo tanto de la yuxtaposición como de 
la simultaneidad en las imágenes de los poemas surrealistas de Alberti como mecanismos que 
dotan de espacialidad al texto poético. 
539
 De la que se hace eco C. BOUSOÑO (1970), vol.1, op. cit., p. 160, sin dejar de recordar que 
Freud en su obra La interpretación de los sueños (1899), op. cit., pp. 120-145, ya considera la 
condensación un fenómeno peculiar de los sueños. A juicio de J. SPECTOR, op. cit., p. 95, la 
idea de imagen de P. Reverdy tenía un paralelismo claro con la conexión de imágenes 
aparentemente ajenas de los sueños y la libre asociación expuestos por S. Freud. También 
para ACUÑA RIVAS, Alicia, op. cit., pp. 238-240, la originalidad de las imágenes de la obra 
literaria de Dalí radica en las “asociaciones libres de ideas”. 
540
 ARROYO, I, op. cit., p. 29, señala la coincidencia de la imagen onírica con la imagen 
cinematográfica en el uso de “símbolos desplazados que facilitan la identificación de 
sentimientos”. SÁNCHEZ, Y. y SPILLER, R., op. cit., p. 17, hace hincapié en que el 
psicoanalista francés Lacan considera que lo inconsciente opera con los mismos mecanismos 
de desplazamiento y condensación (metáfora y metonimia) que caracterizan al lenguaje. 
También FREUD, S., op. cit., pp. 145-149, analiza el proceso de desplazamiento como parte 
esencial de la elaboración onírica. 
541
 En general, GÓMEZ ALONSO, R., op. cit., p. 73, relaciona la fragmentación vanguardista 
con “el hecho de querer provocar efectos inusuales en la recepción, es decir, producir impacto 
[…]”. Según lo visto por BLESA, T. (2010), op. cit., pp. 85-86, incluso hoy artistas 
contemporáneos, como Jaume Plensa en Llibre de vidre, utilizan este recurso compositivo para 
hacer su obra ilegible. También CASTRO, Elena, op. cit., pp. 55 y 137, cree que la 
fragmentación sintáctica se puede conectar con la técnica del collage y la superposición de 
imágenes. Recuerda que Carlos Areú señala su presencia. en el ultraísmo. Ibíd., p. 112. En los 
poemas aleixandrinos es la causante de su elevada ambigüedad. (En casos muy concretos es 
la expresión verbal de la mutilación y violencia física, relacionados con la teoría del abyecto de 
Kristeva, que Aleixandre trata en sus versos). Ibíd., p. 28. 
542
 Véase el trabajo de HERMOSILLA, María Ángeles, “La poésie cubiste de Gerardo Diego: un 
exemple”, en Montserrat PRUDON (ed.), Peinture et écriture, Paris, La Différence, 1996, pp. 
163-172. 
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en los años de la primera vanguardia hacia inevitable también observar la 
transposición del montaje. 
Por lo que respecta a la condensación y los desplazamientos, La 
influencia de la psicología freudiana propicia probablemente este enfoque, 
puesto que, como hemos dicho, el médico austríaco menciona ambos 
procedimientos como contenido de los sueños. 
Finalmente, la fragmentación remite sobre todo a la geometrización o 
facetado del cubismo. 
Sin embargo, persisten las oscuridades y resistencias y, como 
argumento postrero, se recurre al hermetismo intrínseco de estas obras y a 
la no necesidad de entenderlas porque la ininteligibilidad forma parte de su 
concepción primigenia. 
Creemos que los testimonios de los creadores dejan claro que no es 
así543. Como dijimos, el problema radica en que durante las vanguardias los 
artistas acentúan la carga intencional de las obras (las funciones ya 
analizadas) y eso determina una forma desconocida. Luego, hay que 
perseverar en su desciframiento para contribuir a esa lectura total aplazada. 
                                                           
543
 Además de las instrucciones para leer que dio Rafael Cansinos-Asséns, Lorca declara en su 
conferencia “Un poeta en Nueva York”: “Porque la calidad de una poesía de un poeta no se 
puede apreciar nunca a la primera lectura, y más esta clase de poemas que voy a leer que, por 
estar llenos de hechos poéticos dentro exclusivamente de una lógica lírica y trabados 
tupidamente sobre el sentimiento humano y la arquitectura del poema, no son aptos para ser 
comprendidos rápidamente sin la ayuda cordial del duende”. Vid. GARCÍA LORCA, F., (1997), 
op. cit., p. 164. 
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Como ya nos ocupamos de la elocutio, de la conexión de la imagen con 
la metáfora en el capítulo de la metaforogenia, ahora buscamos completar 
el análisis de la retórica vanguardista en la parte de la dispositio.  
Definimos nuevos mecanismos de disposición y cohesión que cobran 
pleno sentido a partir de la noción que hemos vislumbrado para la imagen 
de este periodo: la imagen como acto fenoménico, como manifestación de 
la conciencia, lo que hemos llamado la fenoimagen.  
Así trazamos completa la que denominamos retórica fenoimaginista con 
la que luego leeremos los textos escogidos. 
Con ella, estamos contribuyendo a ampliar los capítulos de la Preceptiva 
moderna. 
Planteamos la presencia en la fenoimagen vanguardista de una serie de 
recursos que, además en algunos casos, pone de manifiesto el 
hermanamiento de las artes aceptado por todos. 
Para un mejor discernimiento, particularizamos su examen procediendo 
de modo enumerativo. 
 
3.6.1. Mecanismos de disposición  
En primer lugar, la lectura de los textos vanguardistas nos lleva a 
destacar que la definición del concepto físico de espacio544 desde lo 
visual - cuyo origen toda la crítica ha situado en un recuperado diálogo 
                                                           
544
 Maurice BLANCHOT aborda su estudio en El espacio literario, Barcelona, Paidós, 1992.  
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de la escritura con la tipografía545-, se puede deber más bien a un 
parentesco con la arquitectura por su idea de construcción y proyecto546. 
Lógicamente, el recurso de la disposición tipográfica es la herramienta 
natural con la que cuenta la escritura para conseguir este objetivo. 
En esta decisión creativa, prima sin duda el deseo de darle 
visibilidad a la imagen, de suscitar una lectura a vista – expresión que 
tomamos de la música-, porque muchas obras de la primera vanguardia 
buscan producir un estallido ante los ojos del receptor547, que éste crea 
                                                           
545
 Hablamos de renovación por cuanto el trabajo de Rafael de Cózar (1992) ya demostró que 
era un arte de larga tradición  
546
 Las relaciones del arte de vanguardia con la escuela alemana de la Bauhaus así lo hacen 
pensar. Primero por la coincidencia en la apuesta por la utilidad por encima de lo bello y 
segundo, sobre todo por su fin último “la obra de arte unitaria –la gran arquitectura-“en palabras 
de Walter Gropius, director de la Bauhaus de Weimar. Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., p. 
316; también lo vemos en el testimonio de Oskar Schlemmer, autor del “Manifiesto de la 
primera exposición de la Bauhaus” (1923): “El concepto de arquitectura […], tiene que 
restablecer la gran relación con el todo y posibilitar, […] la obra de arte total”. Vid. GONZÁLEZ 
GARCÍA, Á., op. cit., p. 326. En 1930, en España surge el movimiento arquitectónico 
G.A.T.E.P.A.C. en Cataluña que recoge precisamente las ideas de la Bauhaus. Vid. TARRÉS 
PICAS, Montserrat, op. cit., pp. 148-170. Igualmente sobresale el interés del futurismo por la 
arquitectura: en 1914, Sant’Elia habla de “La arquitectura futurista”; Marchi escribe en 1920 el 
“Manifiesto de la arquitectura futurista”; seis años después, en 1926, Pampolini redacta “La 
arquitectura futurista” y en 1928 se celebra la Primera exposición de arquitectura futurista en 
Turín. G. de Chirico en “Arte metafísico” (1913-1920) expone una praxis habitual de los artistas 
de vanguardia: “Un paisaje enmarcado en el arco de un pórtico o en el cuadrado o rectángulo 
de una ventana adquiere un gran valor metafísico, porque cobra solidez y queda aislado del 
espacio que le rodea. La arquitectura completa la naturaleza. Señala un avance del intelecto 
humano en el campo de los descubrimiento metafísicos”. Vid. GONZÁLEZ GARCÍA, Á., op. cit., 
p. 147. Para la conexión Bauhaus y vanguardia, véase el estudio  de Magdalena DROSTE, La 
Bauhaus: 1919-1933. Reforma y vanguardia, Köln [etc.], Taschen, cop. 2006. Asimismo F. 
RODRÍGUEZ DE LA FLOR, Giro visual… op. cit., p. 100, se refiere al trabajo de los pintores 
metarreflexivos, como el surrealista René Magritte, para defender que la imagen habla del 
hecho mismo de su «fabricación». Finalmente, el creacionismo defiende el principio de que la 
poesía debe seguir las leyes constructivas de las cosas. Vid. RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., 
p. 197. 
547
 En este sentido, subordinan la belleza a la utilidad o efecto que persiguen. Precisamente, 
Jorge URRUTIA (1977) enfoca desde esta perspectiva la lectura del poema “El vals” de V. 
Aleixandre, cit. en nota. 2. 
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en la posibilidad de interpretar leyendo por saltos y posiciones sin 
necesidad de leer antes el texto completo548.  
Pues bien, como toda fenoimagen ocupa una superficie externa 
que ya denominamos imagosfera, debemos reparar en su ordenación, lo 
que a su vez supone fijarse en su estructura, a la que, por el parentesco 
que hemos observado con el proceder arquitectónico, llamaremos en 
adelante armadura.  
 
3.6.1.1. Armadura 
Debemos entenderla como el conjunto de elementos que 
sostienen externamente la fenoimagen en la imagosfera. Dicha 
armadura adquiere una forma y tamaño concretos dependiendo de su 
tipología. 
Distinguimos dos clases de armadura en la fenoimagen. 
 
3.6.1.1.1. Armadura intensiva 
Es la que se forma por impulsos verticales y diagonales 
que proceden de la dinámica de la fenoimagen, es decir, de su 
intensidad. 
                                                           
548
 Modernamente la propuesta visual más evidente de las vanguardias es el caligrama de 
Apollinaire y su antecedente inmediato el texto “Un coup de dés” (1897) de Mallarmé, del que 
dijo P. Valéry: “Tras leerme Mallarmé, del modo más trabado que quepa imaginar su Coup de 
dés como simple preparación a una sorpresa mayor, me mostró su disposición. Creí ver la 
figura de un pensamiento por primera vez colocada en nuestro espacio…”. Vid. VALÉRY, P., 
Estudios literarios, Madrid, La balsa de la Medusa, Visor, 1995, p. 195. 
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Estos impulsos se reparten de modo dispar configurando 
secciones que poseen una actividad y movilidad una veces 
vertiginosa otras ralentizada, unas veces brusca otras delicada, 
unas veces regular otras irregular, unas veces continua otras 
veces sesgada, unas veces curvilínea otras rectilínea. 
Esta dinámica produce la desarticulación del espacio lo 
que origina el surgimiento de senos y sesgos (que después 
explicaremos) de forma muy variable según la dirección y 
dinámica de dichos impulsos. 
A su vez, como veremos en las lecturas de la última parte, 
la armadura se agranda si la dinámica de la fenoimagen es alta, 
alargándose si obedece a impulsos verticales y ensanchándose si 
son diagonales y se reduce si es media o baja.  
Por otro lado, las distintas clases de impulsos ocasionan 
una desarticulación del espacio de diferente tipo: inarmónica si su 
movilidad es vertiginosa, brusca, irregular, sesgada o/y 
curvilínea549 y armónica si es ralentizada, delicada, regular, 
continua o/y rectilínea. 
 
 
                                                           
549
 Dice J. VILLAFAÑE (2000), op. cit., p. 138, que “las formas irregulares, asimétricas y 
discontinuas son más tensas que las regulares, simétricas y continuas”. En la lectura de los 
textos de la parte final, se verá que los textos con armadura intensiva están sometidos a una 
dinámica alta por la irregularidad de los impulsos que la caracteriza. 
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3.6.1.1.2. Armadura extensiva 
Es la que se origina por impulsos horizontales que 
resultan de la capacidad de la fenoimagen para ocupar el espacio, 
o sea, de su expansividad. 
Estos impulsos se distribuyen de manera uniforme 
creando secciones con una actividad y movilidad leve, 
normalmente pausada, prolongada, similar e incluso a veces 
monótona. 
La expansividad provoca bien una desarticulación 
armónica del espacio por su regularidad, continuidad y rectitud o 
bien sólo una desarticulación interior de los componentes de la 
fenoimagen. Le siguen los sesgos y senos correspondientes a la 
dirección y movilidad de los impulsos. 
La armadura se ensancha si la expansividad es alta y se 
estrecha si es media o baja. 
 
3.6.1.2. Secciones 
Son las partes en que la fenoimagen se divide en la 
endoimago, es decir, interiormente. Configuran los imagotopos ya 
mencionados, por las maneras de ser y estar de todas las 
fenoimágenes generadas.  
 243 
 
Se caracterizan por su independencia, aunque ésta sea sólo 
parcial puesto que en último extremo forman parte de la síntesis de 
la fenoimagen. En ellas surgen estampas que animan el espacio 
mental y físico de las obras y permiten que la manifestación de la 
fenoimagen avance550.  
Decimos estampas y no otra cosa porque queremos subrayar, 
de un lado, la impresión de visión que causan en el receptor y, de 
otro, la viveza casi fotográfica con que se revelan551. 
Se puede encontrar fundamentalmente dos clases de 
secciones. 
 
 
 
 
 
 
                                                           
550
 Así es oportuna la mención de Elena CASTRO, op. cit., p. 112, de la serie de cuadros 
titulada Estampas de la surrealista Maruja Mallo donde emplea la técnica de la fragmentación.  
551
 La finalidad de dar la sensación de visión se relaciona con el esplendor del arte 
cinematográfico de la época que enseñaría a ver. (Influencia que reconoce J. M.ª CASTELLET, 
op. cit., pp. 171-173, en la narrativa por la vía de la “potencia óptica” del cine de Eisenstein: “En 
mí ha penetrado […] la estética del objetivismo y de la imagen, la descripción de hechos o 
situaciones a través de la mirada”). LOTMAN, I. (1985), op. cit., pp. 123-137, analiza la 
impresión de realidad como un rasgo funcional esencial del lenguaje cinematográfico. Otros por 
analogía con el teatro y más tarde con el cine, y sin duda teniendo en cuenta el dinamismo del 
arte vanguardista y su paralelismo con la técnica del montaje de uno y otro, han empleado el 
término escenas e incluso para recoger su dimensión temporal se ha recurrido al vocablo 
estación. Nosotros preferimos la palabra sección por la carga semántica de separación o corte 
que creemos que se ajusta mejor al deseo de los vanguardistas de presentar minuciosamente 
la naturaleza principal de las partes de sus todos. Esta segmentación es también la 
característica principal del acto creativo de Luis Buñuel, primero consistente en trocear a través 
del encuadre y luego en reconstruir mediante el montaje, según leemos en su escrito Del 
découpage, o segmentación cinematográfica (1928). Por eso, Buñuel dice que estos trozos se 
suceden vermicularmente, como una tenia. Vid. POYATO SÁNCHEZ, P. (2008), op. cit., pp. 31-
32. 
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3.6.1.2.1. Microcosmos 
Por su brevedad y precisión, las secciones conforman a 
veces una especie de microcosmos, ya que reparan sólo en lo 
esencial. 
 
3.6.1.2.2. Paisajes 
En otros casos, por su extensión, crean auténticos 
paisajes, no sólo físico sino mentales, que hay que ver desde 
distintas posiciones, como rodeándolos. 
 
3.6.1.3. Impulsos 
Este mecanismo de disposición se refiere a las fuerzas que 
propulsan y conducen el acto fenoménico desde su inicio hasta el 
cierre552 por eso lo comentamos al describir su estructuración, las 
armaduras.  
Como hemos afirmado, los impulsos pueden ser verticales, 
diagonales u horizontales según la dirección con la que guíen los 
movimientos de cada fenoimagen. 
Recordaremos brevemente sus rasgos. 
                                                           
552
 Pueden venir a la mente las líneas de fuerza de los cuadros futuristas. También Marinetti 
había dicho en el “Manifiesto técnico de la literatura futurista” (1912): “Guardaros de atribuir 
sentimientos humanos a la materia, sino más bien adivinad sus diferentes impulsos directivos, 
su fuerza de comprensión, de dilatación […]”. Vid. MARINETTI, Manifiestos y textos…, op. cit., 
p. 161. O bien podemos sentirlos próximos a los “vectores de lectura” que U. ECO, op. cit., p. 
172, aprecia en el cómic y a los que alude VILLAFAÑE (2000), op. cit., p. 314. 
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3.6.1.3.1. Impulsos verticales y diagonales 
Proceden de la dinámica de la fenoimagen, es decir, de su 
intensidad. 
Se distribuyen con disparidad con una actividad variable 
(que hemos explicado en el apartado 3.6.1.1.1) propiciando 
secciones autónomas. 
Su dinámica crea sesgos según la dirección de los 
impulsos y desarticula el espacio creando senos variados que 
enseguida explicamos. 
Si la intensidad de la movilidad que suscitan es alta, 
alargan y por tanto agrandan la armadura y con ella el tamaño de 
la imagosfera en la que se asienta. Si es baja, la reducen. 
Además, recordamos que estos impulsos desarticulan 
inarmónicamente la armadura y su imagosfera  si los movimientos 
son vertiginosos, bruscos, irregulares, sesgados o/y curvilíneaos y 
armónicamente si son ralentizados, delicados, regulares, 
continuos o/y rectilíneos. 
 
3.6.1.3.2. Impulsos horizontales 
Resultan de la capacidad de la fenoimagen para ocupar el 
espacio, o sea, de su expansividad. 
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De modo uniforme crean secciones con una actividad y 
movilidad leve, normalmente pausada, prolongada, similar y hasta 
monótona.  
Por su regularidad, continuidad y rectitud, unas veces 
producen una desarticulación armónica, pero otras sólo una 
desarticulación interor de los componentes de la fenoimagen. 
Su actividad lleva aparejado el nacimiento de sesgos en la 
misma dirección de los impulsos y de senos de distintos tipos. 
Los impulsos horizontales ensanchan la imagosfera si la 
expansividad es alta y la estrechan si es media o baja. 
 
3.6.1.4. Sesgos553 
Son las direcciones diversas que toma una fenoimagen por los 
impulsos que la activan, en consecuencia, se pueden dar tres tipos. 
 
3.6.1.4.1. Sesgos verticales 
Cuando los impulsos son verticales. 
 
3.6.1.4.2. Sesgos diagonales 
                                                           
553
 La psicología cognitiva utiliza este concepto con otro sentido para referirse a las 
desviaciones de la percepción en el juicio humano producto de la irracionalidad.  GÓMEZ 
ALONSO, R., op. cit., pp. 152-153, a propósito de la imagen audiovisual, habla de “líneas de 
lectura” en su composición que marcan los puntos de atención sobre los que la mirada atiende 
desde un principio porque poseen peso visual. 
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Cuando los impulsos son diagonales 
 
3.6.1.4.3. Sesgos horizontales 
Si los impulsos son horizontales, la expansividad causa 
estos sesgos. 
 
Los sesgos siempre producen modificaciones del aspecto de 
la fenoimagen que repercuten en la lectura. 
 
3.6.2. Mecanismos de cohesión 
Tan importantes como los mecanismos de disposición son los de 
cohesión pues facilitan la unión entre los elementos y partes de la 
fenoimagen.  
Muchos de los términos que empleamos aquí pertenecen al ámbito 
musical. Para esta apuesta epistemológica partimos de las frecuentes 
referencias a este arte en textos teóricos y programáticos554 y la relación 
                                                           
554
  Así, el pintor V. KANDINSKY, cuyas relaciones con el expresionismo son muy conocidas, 
declaró en su libro De lo espiritual…, op. cit., p. 46: “La enseñanza más rica nos la da la 
música. Con pocas excepciones y desviaciones, la música es, desde hace ya siglos, el arte que 
utiliza sus medios no para representar fenómenos de la naturaleza, sino para expresar la vida 
interior del artista y crear una vida propia […]” Por eso otras artes se fijan en ella: “El artista, 
[…] que quiere y tiene que expresar su mundo interior, ve con envidia como hoy se alcanzan 
naturalmente y con facilidad estos objetivos en la música, la más inmaterial de las artes. Se 
comprende que se vuelva hacia ella e intente encontrar los mismos medios en su arte” (Lo que 
hicieron Gerardo Diego y Lorca entre otros).  En concreto, Kandinsky se refiere a la música del 
compositor vienés Arnold Schönberg: “[…] es el único que, actualmente, va por este camino de 
la renuncia total a la belleza acostumbrada y defiende todos los medios que conduzcan al fin 
de la autoexpresión. […] La música de Schönberg nos introduce en un nuevo terreno, en el que 
las vivencias musicales no son acústicas, sino puramente anímicas”. Ibíd., pp. 41-42. También, 
el poeta francés Paul VALÉRY, en La poesía pura, afirma que “[…] c’est-à-dire si le poète 
ouvait arriver à construiré […], des poèmes où la continuitè musical ene serait jamais 
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que algunos de los representantes de las vanguardias confesaron con 
esta expresión artística555. Dichos mecanismos son: 
 
 
 
                                                                                                                                                                          
interrompue, où les relations des significations seraient elles-mêmes perpétuellement pareilles 
à des rapports harmoniques où la transutation des pensées les unes dans les autres paraîtrait 
plus importante que toute pensé, où le jeu des figures contiendrait la réalité du sujet, -alors l’on 
pourrait parler de poésie pure comme d’une chose existente”. [Traducción nuestra: “si el poeta 
pudiera llegar a construir […] poemas en los que la continuidad musical no se interrumpiera 
jamás, en los que las relaciones entre los significados fueran perpetuamente iguales a 
relaciones armónicas en las que la transmutación de unos pensamientos en otros pareciera 
más importante que todo el pensamiento en sí, en los que el juego de las figuras contuviera la 
realidad del tema, entonces se podría hablar de poesía pura como de algo existente”]. Vid. 
ROZAS, J.M. (1974), La generación del 27 desde dentro, Madrid, Istmo, 1987, p. 180. En 1911, 
los expresionistas Schönberg, Berg y Webern elaboran el “Manifiesto musical” y Pratella 
presenta el “Manifiesto de los músicos futuristas”. En 1913, Russolo redacta el “Manifiesto del 
Ruidismo” y “El arte de los ruidos” y Marinetti habla de “El music-hall”. Seis años después 
Webern compone canciones sobre textos de Trakl. En 1923, el crítico C. M. Arconada escribe 
un artículo en la revista Alfar titulado “Hacia un surrealismo musical”. Vid. TARRÉS PICAS, 
Montserrat, op. cit., pp. 142-165. También, Filippo T. Marinetti en el Manifiesto técnico de la 
literatura futurista (1912) anuncia como procedimiento propicio para la técnica futurista: “Para  
acentuar ciertos movimientos e indicar sus direcciones se emplearán […] signos musicales”. 
Vid. MARINETTI, F. T., Manifiestos y textos…, op. cit., p. 157.  
555
 El ejemplo más evidente es el de Gerardo Diego quien en su artículo “Posibilidades 
creacionistas”, ya citado, declara: “[…] con palabras podemos hacer algo muy semejante a la 
Música, por medio de las imágenes múltiples”. Luego sentencia en la introducción de Imagen 
múltiple (1922): “Las palabras no dicen nada, pero lo cantan todo; y se engarzan en una libre 
melodía de armonías”. Vid. DIEGO, G., Poesía de creación, Barcelona, Seix Barral, 1974, p. 
45. También de los versos de “Estribillo” (1919- 1921) afirma que son “ensayos más musicales 
que plásticos”. Ibíd., p. 79 y en sus Versos escogidos, Madrid, Gredos, 1970, p. 37, cuando 
explica los mecanismos compositivos de su libro Manual de espumas (1922), confiesa que 
traduce a “vocabulario temporal y sucesivo” los términos plásticos de los cubistas pictóricos 
porque: “Escuchándoles, no obstante, yo pensaba siempre en mi música y en mis músicos”. 
Sobre la relación del creacionismo con la música y en concreto en Gerardo Diego, reflexiona P. 
AULLÓN DE HARO, La poesía en el siglo XX (hasta 1939), Madrid, Taurus, 1989, pp. 143-149 
y La modernidad poética, (2000), op. cit., pp. 218-224. Por su parte, LASSO DE LA VEGA en 
su artículo “La sección de oro” declara que “el ideal de la lírica moderna es hacer una música 
por medio de las imágenes y los conceptos ideológicos” y que la nueva tipografía se debe a 
que “lo exige el sentido tonal e ideológico (música de ultra-imágenes) en el ensamblaje 
poético”. Vid. ALCANTUD, op. cit., pp., 251-252. Por último, es de todos conocidos el contacto 
directo de Federico GARCÍA LORCA con esta disciplina artística y su teoría del “duende” 
inspirada en el cante jondo. En 1922 da la conferencia “Importancia histórica y artística del 
primitivo cante andaluz llamado ‘cante jondo”, en 1931 “Arquitectura del cante jondo” y en 1933 
la titulada “Juego y teoría del duende”. Vid. en Obras completas, (1997), op. cit., pp. 1281-
1303; 33-52; 150-162. 
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3.6.2.1. Acordes556 
Los encontramos cuando dos o más fenoimágenes comparten 
rasgos y concuerdan en la lectura. Es decir, los acordes surgen 
cuando dos o más fenoimágenes se logran leer a la vez. 
 
3.6.2.2. Ligaduras557 
Se producen cuando dos o más fenoimágenes o bien sus 
componentes hay que leerlos unidos. Como hemos dicho antes, si 
esa lectura es posible, se produce un acorde. 
Este mecanismo lo utiliza el creador vanguardista para 
economizar en el desarrollo de la fenoimagen y controlar su 
movimiento, o sea que afecta directamente a su duración558 y por 
tanto a la lectura.  
                                                           
556
 Según el DRAE, en Mús. Conjunto de tres o más sonidos diferentes combinados 
armónicamente. 
557
 Según el DRAE, en Mús. Artificio con que se ata y liga la disonancia con la consonancia, 
quedando como ligada o impedida para que no cause el mal efecto que por sí sola causaría. 
558
 HUMPHREYS, R., op. cit., p. 18, recuerda la influencia en el futurismo de la teoría del 
filósofo francés Henri Bergson, recogida en su libro Una introducción a la metafísica (1893). Él 
denomina “duración” a la experiencia humana a través del tiempo y “distinguió dos formas de 
conocimiento: el “relativo”, que busca conocer algo mediante la observación y análisis externos 
y el “absoluto”, al que, por medio de la “intuición”, se llega a través de una especie de simpatía 
intelectual con la realidad interna de un objeto”. MALDONADO ALEMÁN, M., El expresionismo 
y las vanguardias en la literatura alemana, Madrid, Síntesis, 2006, p. 29, afirma que el vitalismo 
de este filósofo influye también en el expresionismo, ya que la noción de duración “se 
manifiesta como “evolución creadora”, como un tiempo vivo y real, eternamente presente. El 
tiempo es una sucesión ilimitada de instantes conscientes, es duración interna. […] Sólo la 
intuición, en cuanto forma de conocimiento directo e inmediato, es capaz de aprehender la 
duración real y, por tanto, la vida. La intuición permite un conocimiento más profundo […] es 
capaz de captar la vida desde dentro, acceder a su inmediatez verdadera […]”. Todo lo cual 
coincide con lo que nosotros hemos subrayado al definir y caracterizar la fenoimagen 
vanguardista y exponer sus fases poiéticas y de lectura. 
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3.6.2.3. Contrapesos 
Elementos añadidos para equilibrar el predominio de unas 
fenoimágenes o de algunos de sus componentes sobre otros. 
 
3.6.2.4. Llamadas 
Marcas que sirven para moverse entre dos o más 
fenoimágenes  o componentes de éstas.  
Atraen al receptor y suelen alejarlo de su camino. 
 
3.6.2.5. Legados 
Rasgos que han caracterizado a una fenoimagen y que la 
voluntad del creador ha traspasado a sus derivadas y por tanto 
influyen en su constitución559. 
Distinguimos dos tipos. 
 
3.6.2.5.1. Adherencias 
Rastros que obstaculizan el desarrollo de todo el acto 
fenoménico. 
 
 
                                                           
559
 P. BURKE, op. cit., pp. 218-219, recuerda que el antropólogo Claude Lévi-Strauss analiza el 
fenómeno del “desdoblamiento”, es decir, el que una parte de la imagen sea una imagen 
especular de la otra. 
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3.6.2.5.2. Herencias 
Rastros que colaboran en el desenvolvimiento del acto 
fenoménico. 
 
3.6.2.6. Senos 
Son aquellas cavidades que se caracterizan por su 
receptividad560. Se pueden diferenciar tres clases. 
Los incluimos en los mecanismos de cohesión porque 
prevalece esta función, pero la segunda y tercera clase también 
poseen una misión estructuradora. 
 
3.6.2.6.1. Senos internos 
Quedan en el interior de algunas fenoimágenes, o sea en 
su endoimago, y acogen los rasgos de otras. Esto quiere decir 
que la sustancia de su entraña está predeterminada. 
Se suelen generar sobre todo en obras con armadura 
extensiva, aunque también aparecen en las obras de armadura 
intensiva con dinamismo bajo. 
                                                           
560
 Nos recordarán los vacíos de Iser y los huecos de indeterminación de Ingarden, que estos 
definen como oquedades liberadas, presencias que no se ven, pero que el receptor una vez 
que las detecte puede completarlas para que le ayuden a desentrañar el sentido de las obras. 
En este orden de cosas, véase BLOCK DE BEHAR, Lisa, La retórica del silencio. Funciones del 
lector y procedimientos de la lectura literaria, México D.F., Siglo XXI, 1984. A estos efectos, 
también J. VILLAFAÑE (2000), op. cit., p. 206, aprecia en el cine la existencia de huecos 
expresados mediante el recurso de la elipsis. 
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3.6.2.6.2. Senos de paso 
Se internan entre las distintas secciones de la fenoimagen 
para individualizarlas y a modo de puente propician el ascenso o 
descenso de una sección a otra. 
Por tanto, son visibles. Predominan en obras de armadura 
intensiva, si bien se encuentra a veces en las de armadura 
extensiva cuando su tamaño es largo. 
 
3.6.2.6.3. Senos plásticos 
Reciben los efectos visuales de la movilidad y dirección de 
los impulsos descritos dentro de las respectivas secciones.561.  
Imperan en las obras con armadura intensiva y son 
frecuentes en las de armadura extensiva de desarticulación 
armónica. 
 
 
 
                                                           
561
 Francisco LÓPEZ ESTRADA, Métrica española…, op. cit., pp. 93-181, habla del principio de 
la libertad que se observa en el uso tipográfico de blancos en la poesía de vanguardia, lo que 
da lugar a distintas clases de líneas: “entidad lingüística determinada por el renglón tipográfico 
de acuerdo con la intención de poeta, que lo acorta o alarga según sea el ritmo de la 
expresión”, p. 136. Aunque nosotros tenemos claro que el verso en este periodo se aparta del 
empleo tradicional, preferimos seguir utilización esa denominación clásica puesto que nuestra 
investigación no se adentra en el terreno métrico. 
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TERCERA PARTE 
CONSIDERACIONES PREVIAS, MÉTODO LECTOR, ESPECIFICIDAD DE LA 
IMAGEN VANGUARDISTA Y LECTURA DE UN CORPUS SIGNIFICATIVO 
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1. Consideraciones previas 
Comparado con otros aspectos que se han atendido con profusión562, la 
crítica se ha ocupado escasísimamente de la lectura de textos completos del 
período de las vanguardias literarias en España563. 
Nosotros abordamos esa labor en esta parte por ser una urgencia y 
porque, tras el desarrollo teórico que hemos realizado, se impone comprobar 
nuestras aseveraciones en los textos de la poesía vanguardista española. 
Con esta distribución, equilibramos la incidencia que deben tener la fase 
analítica y la fase sintética en toda obra de arte y rompemos con la postura de 
las vanguardias que, según M. Bacarisse, “alargan demasiado el primer 
momento, el del análisis, obviando que al receptor le corresponde entregarse al 
segundo. A partir de ello, sólo se preocupan de distribuir en sus obras las 
señales oportunas por las que el receptor hará bien en guiarse”564. 
Como hemos argumentado, el problema de la lectura de las obras de la 
vanguardia histórica está relacionado con la complejidad de sus imágenes, 
fenoimágenes para nosotros, por eso hemos desentrañado sus rasgos en el 
capítulo previo. 
Somos conscientes de la alta dificultad que esta lectura encierra, de una 
parte, por las características intrínsecas de la fenoimagen y, de otra, porque 
                                                           
562
 Los numerosos estudios y trabajos se han centrado hasta ahora mayoritariamente en tareas 
teorizantes, historicistas, críticas, revisionistas, interdisciplinares, recopilatorias y reeditoras. 
563
 Destacamos la contribución de Héctor MARTÍNEZ FERRER (1999) ya citada en nota 1. 
564
 Vid. “Afirmaciones futuristas (1920)”, en Jaime BRIHUEGA, op. cit., pp. 264-268.   
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está por demostrar que la tesis que postulamos permita una exégesis rigurosa 
y segura de los textos. 
Para facilitarla, recomendamos aplicar un método estratificado que clarifica 
el proceso que se debe seguir en la lectura y faculta a cualquier receptor para 
realizarla, como demostrará su uso en nuestros actos lectores. 
Lo exponemos a continuación. 
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2. Un método estratificado de lectura 
Sugerimos una lectura por capas que permita integrar paulatinamente los 
distintos elementos de la vivencia lectora hasta configurar la interpretación final 
del texto.  
Por ello, vemos conveniente pasar en el proceso lector por los siguientes 
estratos que pueden tener una densidad desigual: 
1º. Estrato contextual 
2º. Estrato semántico 
3º. Estrato estructurador 
4º. Estrato poiético-receptivo 
5º. Estrato hermenéutico 
Este orden debe respetarse, aunque en cualquier momento alguno de ellos 
puede reaparecer si lo exige el curso de la lectura. 
 
2.1. Estrato contextual 
Para comenzar, se debe situar el texto: su autor, género, movimiento, 
tema, contenido y circunstancias cronológicas, históricas y literarias si las 
hubiera565. 
 
                                                           
565
 Sobre este punto, véase POZUELO YVANCOS, J. M.ª, op. cit., p. 60, quien señala la 
posibilidad de acercarse al rasgo desautomatizador de la imagen poética en análisis concretos 
a partir de los conceptos de co-texto y con-texto de Van Dyk y Petofi. 
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2.2. Estrato semántico  
Seguidamente, se debe esclarecer el significado de aquellas partes, 
expresiones, alusiones, conceptos, palabras… que no se entiendan, porque 
pueden obstaculizar la lectura. 
 
2.3. Estrato estructurador 
A continuación se debe realizar una ordenación panorámica del 
contenido. Servirá una primera detección de los mecanismos de disposición 
a los que está sujeta la fenoimagen objeto de lectura.  
 
2.4. Estrato poiético-receptivo 
Posteriormente, se entra en la capa más densa. Durará más puesto que 
se debe seguir el desarrollo completo de las fases de creación de la 
fenoimagen (ciclo fenoimaginativo) y sus correspondientes de la lectura, tal 
y como expusimos en los capítulos 1. 2. y 2. 4. de la segunda parte de esta 
investigación.  
Además, en este proceso se deben tener en cuenta los mecanismos de 
cohesión explicados y si hicieran falta de nuevo, los de disposición. 
Se trata de vivir el proceso lector aplicando el método que propone 
Gombrich, el par esquema y corrección566 adaptado a la doble vía 
defendida en nuestra tesis: interactuar con el texto formulando conjeturas e 
                                                           
566
 GOMBRICH, E. (1998) ya citado. 
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inferencias que se deben validar en un constante ir y venir de la visión al 
pensamiento y viceversa.  
En este estrato, recuerdos y aportaciones procedentes de la experiencia 
y conocimientos previos o recabados (entre los que pueden estar lecturas 
anteriores de otros críticos e incluso conexiones interdisciplinares) 
facilitarán la perceptación, la recepción que une la percepción y la 
representación, es decir, lo sensible y lo intelectivo. 
 
2.5. Estrato hermenéutico 
Se solapa con el final del estrato anterior, ya que comienza en la fase 
última de la poiesis y lectura.  
Por fin, tras experimentar la descodificación de todos los elementos y el 
descubrimiento del sentido de sus relaciones íntimas, se puede enunciar la 
explicación del texto que permite comprenderlo. Es decir, el lector tiene ya 
su propia visión e interpretación del mismo. 
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3. Especificidad de la imagen vanguardista en cada ismo y lectura de un 
corpus significativo 
Como afirmamos, todas las corrientes de la vanguardia histórica están 
hermanadas por la fenoimagen, la imagen que se manifiesta a la conciencia.  
Esta noción nos dice la categoría a la que pertenecen las obras de este 
periodo. Por ello, podemos equiparla a un género, ya que nos habla del rasgo 
común que las configura, no de la forma de cada movimiento567. 
Es decir que, aunque todas las corrientes de vanguardia poseen este 
elemento unitario, cada una adopta una solución expresiva genuina. De ahí que 
se haya hablado de la imagen surrealista, creacionista, futurista, etc. y se 
hayan establecido diferencias formales entre los diversos movimientos568. 
Nosotros consideramos que, para romper con la tendencia que estudia la 
vanguardia como un conjunto monolito, el camino no es empeñarse en 
distinguir diferentes tipos de imagen (han surgido numerosas nomenclaturas y 
todavía no se ha conseguido delimitar bien cada ismo), ya que la fenoimagen 
es la categoría que todas las corrientes comparten y las homogeneíza, sino 
                                                           
567
 Precisamente, en Arte y percepción visual: psicología del ojo creador, Madrid, Alianza, 1983, 
p. 115, el psicólogo del arte de origen alemán Rudolf ARNHEIM elabora su noción de 
configuración (shape) como una formación conceptual generalizadora que no informa sobre un 
objeto individual, sino sobre la categoría a la que pertenece; es la forma de un género de 
cosas. Por tanto, estaría cerca de la noción de schêma, sólo que la configuración acentúa el 
aspecto activo de la experiencia perceptiva. A esto mismo alude Mario PERNIOLA, op. cit., p. 
94.  
568
 Según KANDISKY, op. cit., p. 67: “El estilo personal y temporal crea en cada época  muchas 
formas concretas que, a pesar de las grandes diferencias aparentes, están emparentadas de 
una manera tan orgánica que se las puede considerar como una […] Los elementos personal y 
temporal son de naturaleza subjetiva. Cualquier época se quiere reflejar por sí misma, expresar 
su vida artísticamente. El artista a su vez quiere expresarse y elige sólo las formas que le son 
espiritualmente afines”.  
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que proponemos examinar la frecuencia de los mecanismos expuestos 
anteriormente en los distintos ismos para decidir si se individualiza el desarrollo 
de la fenoimagen en cada uno569, si bien todos esos procedimientos pueden 
hallarse en cualquier obra.  
Nuestra voluntad es ofrecer una pauta segura que permita leer de forma 
diferenciada el mayor número posible de textos característicos de cada 
movimiento. 
Para ello, dividimos nuestro análisis en cinco grandes grupos en los que 
exponemos una posible especificidad de la fenoimagen de cada vanguardia, 
según la asiduidad de dichos mecanismos, seguida de la lectura de textos 
representativos en los que se puede apreciar. 
Por tanto, entramos ya en el ámbito puramente práctico, o sea que ha 
llegado el momento de abordar la vertiente estética de nuestro estudio, es 
decir, la perceptación.  
Enseñamos a leer las obras de la vanguardia histórica partiendo de su 
elemento principal, la fenoimagen, y atendiendo a la conciliación de las dos 
vías que indicamos: la mental y la sensorial, esto es, lo inteligible y lo 
perceptivo570.  
                                                           
569
 La dificultad está en la falta de uniformidad de los textos. El caso de los ultraístas es el más 
claro, puesto que la base de su poética es mezclar motivos temáticos y procedimentales de 
distintos ismos, pero también encontramos otros casos: textos cubistas-futuristas, surrealistas-
expresionistas, etc. La concepción global del arte es la causante de esta complejidad. 
570
 Lo cual confirman los siguientes versos del “Arte poética” de Vicente HUIDOBRO en su libro 
El espejo del agua (1916): “Cuanto mire los ojos creado sea, / Y el alma del oyente quede 
temblando./ […] El vigor verdadero/ Reside en la cabeza”. Vid. RÓDENAS DE MOYA, D., op. 
cit., pp. 195-196. 
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Lo visible y lo cognitivo se incardinan como nunca en el periodo de la 
vanguardia por el novedoso tratamiento de la imagen (sea cual sea el arte que 
la incluye). La constitución de fenoimágenes - actos de manifestación a la 
conciencia - es el rasgo crucial que debemos tener presente durante la 
exégesis de las obras. 
Nuestra finalidad es que cualquier receptor sepa resolver gracias a esta 
doble potestad los problemas que tanto los textos como sus fenoimágenes le 
planteen durante las lecturas. 
Como esta constatación no puede ser exhaustiva por el amplio corpus 
existente, ya hemos dicho que elegimos casos relevantes del repertorio de 
cada ismo para que podamos colegir como ley superior lo que en ellos hemos 
apreciado.  
Hemos preferido concentrarnos en los textos poéticos porque este género 
muestra ampliamente la complejidad, abundancia y riqueza creativas de la 
vanguardia. Además, este criterio permite que nuestras lecturas estén dentro 
de las mismas coordenadas. 
Ordenamos los textos cronológicamente comenzando por los de la 
vanguardia pionera, el futurismo, a los que siguen los del mayor hibridismo 
interartístico, los cubistas-creacionistas, a continuación los del expresionismo 
alemán, tras ellos los dadaístas y por último los del ismo de mayor pervivencia, 
el surrealismo571.  
                                                           
571
 Recordamos que hemos excluido la lectura de textos ultraístas por la naturaleza 
aglutinadora de este movimiento hispánico. 
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Siempre que ha sido posible, nuestra selección procede de las revistas de 
la época porque transcurrido el tiempo se han revelado como las fuentes más 
veraces para los investigadores572.  
En particular, las revistas del ultraísmo han sido decisivas por contener 
textos representativos de todas las vanguardias anteriores al surrealismo573. 
Leemos como futuristas, creacionistas o dadaístas algunos textos considerados 
en ellas bajo esa marca, puesto que de todos es sabido que en los ejemplos 
textuales de aquella corriente hay numerosas concomitancias temáticas y 
formales con los restantes movimientos574. En concreto, para distinguir el 
                                                           
572
 J. M.ª BARRERA LÓPEZ (1987), op. cit., p. 13, recoge este vaticinio de Pedro Garfias para 
la historia del ultraísmo: “Las colecciones de las revistas del ultraísmo tendrán que consultarse 
más de una vez, forzosamente, por los historiadores de la literatura española contemporánea 
que quieran ser verídicos y justicieros” y vuelve a insistir en esta idea –coincidente con la de 
Fanny RUBIO en Las revistas poéticas españolas, 1939-1975, Alicante, Universidad de 
Alicante, 2004- en el prólogo de la edición facsímil de la revista Horizonte (1991), op. cit., p. 3. 
También Rafael Cansinos-Asséns dijo algo semejante de la revista Grecia en el texto “Un 
manifiesto de la juventud literaria” de Ultra que se publicó en otra revista, Cervantes, en 1919: 
“Hasta ahora la nueva tendencia propulsora se ha manifestado exclusivamente en la Revista 
sevillana Grecia, cuyo nombre debe marcar un largo e interesante momento en los anales de 
las evoluciones literarias”. Vid. ROZAS, J. M., La generación del 27…, op. cit., p. 170. 
573
 Sobre esta cuestión, BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1997), op. cit., p. 66: “Todos los ‘ismos’ 
europeos (cubismo, futurismo, expresionismo, dadaísmo) tienen cabida en las páginas de 
Grecia, así como la “modalidad creacionista”, proclamada por Huidobro y los continuadores, 
Diego, Larrea y, en parte, Garfias”.  
574
 Francisco Javier DÍEZ DE REVENGA, La poesía de vanguardia…, p. 125, considera a 
Vicente Huidobro uno de los responsables de esta característica principal del ultraísmo porque 
cuando llega a Madrid tras su estancia en París, difunde los postulados futuristas, dadaístas, 
cubistas y hasta expresionistas. P. AULLÓN DE HARO (2000), op. cit., p. 187 opina que la 
debilidad teórica e ideológica de los ultraístas les condujo “primero a acoger todo aquello que 
fuese nuevo sin la más mínima discriminación retórico-poética, ni retrospectiva ni respecto de lo 
que se proponían realizar. De hecho, la única ideación ultraísta, que viene a ser de orden 
metodológico y ecléctico, como suele ocurrir en el pensamiento español moderno, consiste en 
la esperanza de que un conglomerado de ideas ajenas desprovisto de capacidad de decisión y 
de régimen propio alcance, en virtud de su cultivo en tierra propia, alguna forma de 
especificidad”. 
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ultraísmo del creacionismo, hemos tenido que observar el mayor atrevimiento 
tipográfico de los ultraístas575. 
En el caso del surrealismo, hemos preferido la exhaustividad y calado de las 
abundantes ediciones monográficas de los poetas del 27, pero hemos 
considerado expresionista (por las últimas revelaciones) algún texto que la 
crítica tradicional situaba dentro del surrealismo 576. 
Respecto a los autores, hemos procurado que la selección sea ilustrativa 
del crisol de poetas de la vanguardia histórica y los hemos situado en aquella 
corriente con la mantuvieron una vinculación más duradera y/o significativa, 
                                                           
575
 De una parte para AULLÓN DE HARO, P., (2000), op. cit., pp. 194-195, el ultraísmo “fue un 
movimiento más general e indeterminado, más débil y heterogéneo, […] Los límites entre 
Creacionismo y Ultraísmo naturalmente no fueron siempre precisos en lo que al 
desenvolvimiento histórico-literario se refiere, […]”. Para un conocimiento suficiente del 
ultraísmo: BERNAL, José Luis, El Ultraísmo. ¿Historia de un fracaso?, Cáceres, Universidad de 
Extremadura, 1988 y La biografía ultraísta de Gerardo Diego, Cáceres, Publicaciones de la 
Universidad de Extremadura, 1987; BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1987) y (1997) ya citados; 
BONET, Juan Manuel (ed.), (1996), op. cit. De otra, V. ALCANTUD, op. cit., p. 216, destaca la 
entrevista publicada en la revista Grecia al guía del Ultra, Cansinos-Asséns, en la que resume 
las tendencias que acoge el movimiento: “Las tendencias superatrices de Nietzsche, 
D’Annunzio, Walt Whitman, Emerson, Verhaeren, el futurismo de Marinetti, el dinamismo 
manifestado en la lírica con los temas de las conquistas de la mecánica, la vida intensa, los 
aeroplanos, Guillermo Apollinaire, en su conjunción con el arte abstracto o ideal; las obras de 
Mallarmé, Pedro Reverdy, el «creacionismo» de Vicente Huidobro; Tristán Tzara, Max Jacob, F. 
Picabia, J. Cocteau, la revista «Antología Dadá» de Zurich y el «Nord-Sud» de París… han 
producido el «ultra» que es algo que está más allá del novecentismo”. Posteriormente en la 
introducción a la antología de «poetas del Ultra» que publica Cervantes en junio de 1919, 
Cansinos lo define como movimiento, traza su historia, establece una primera lista de 
creadores y delimita unos rasgos muy amplios de las obras de quienes pertenecen a él: “El 
eclecticismo, el gusto por la novedad, la introducción de los temas de la vida moderna, la 
utilización de la imagen, la ruptura moderada con el modernismo y la distancia prudente con el 
campo social y político”. Vid. ALCANTUD, op. cit., pp. 219-220. Finalmente, DÍAZ DE 
GUEREÑU, Juan Manuel, en “Ultraístas y creacionistas: midiendo las distancias”, en Harald 
Wentzlaff-Eggebert, ed., Las vanguardias literarias en España, Madrid [etc.], Iberoamericana 
[etc.], 1999, pp. 403-428, también revisa las relaciones entre ultraísmo y creacionismo. 
576
 Cf. VILLANUEVA, Darío, Imágenes de la ciudad: poesía y cine, de Whitman a Lorca, 
Valladolid, Universidad de Valladolid, 2008, pp. 217-262. 
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salvo excepciones. Así hemos actuado con los poetas ultraístas-futuristas, 
ultraístas-creacionistas o ultraístas-dadaístas. 
Asimismo, aunque también las primeras creaciones de algunos autores, 
entre ellos destacados representantes del 27, muestran una temprana relación 
con la vanguardia, en algunos casos claramente próxima al ultraísmo577, las 
hemos descartado para ser más fieles a la recreación del auténtico panorama 
de la época. 
Todas estas circunstancias, que han rodeado y condicionado la selección 
de nuestro corpus lector, son un testimonio más de la mixtura de la que emana 
la multiplicidad vanguardista. 
Partiendo de estas premisas, acometemos el análisis de la posible 
especificidad de la fenoimagen en las obras de cada ismo y tras él 
reproducimos directamente las experiencias vividas durante las concreciones 
lectoras de los textos escogidos en cada caso. 
 
3.1. La fenoimagen en las obras futuristas 
Todos sabemos que el rasgo distintivo del futurismo es la expresión de 
la velocidad578, la energía y los avances técnicos de la nueva ciudad579. 
                                                           
577
 Francisco Javier DÍEZ DE REVENGA (2001), op. cit., pp. 89-121, presenta un acercamiento 
a esta cuestión, aunque ya hay estudios concretos que merecen ser destacados: Alejandro 
DUQUE AMUSCO, “Aleixandre, poeta ultraísta”, La Vanguardia, 5 de febrero de 1985; Federico 
GARCÍA LORCA, Poesía inédita de juventud, ed. de Christian de Paepe, Madrid, Cátedra, 
1994; José María BARRERA LÓPEZ, “Alberti en el ultraísmo”, Cuadernos Hispanoamericanos, 
485-486 (1990), pp. 95-108 y Rafael ALBERTI, Obras completas, vol. 1, ed. de Luis García 
Montero, Madrid, Aguilar, 1988. 
578
 Marinetti anunció explícitamente en “Fundación y Manifiesto del Futurismo” (1909) la 
voluntad de los artistas de exaltar la velocidad: “Nosotros afirmamos que la magnificencia del 
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Por ese motivo, el dinamismo es el ingrediente principal de sus 
composiciones.  
Esto hace que su fenoimagen se caracterice por la presencia 
predominante de una armadura intensiva que se forma por impulsos 
verticales y diagonales que provienen precisamente de la dinámica de la 
fenoimagen. 
Las obras futuristas presentan a menudo secciones con una actividad 
rápida, resultado de la acción de esos impulsos. Por eso, en la fenoimagen 
de las obras futuristas con frecuencia surgen secciones breves y precisas, 
es decir, del tipo microcosmos que manifiestan su esencialidad. 
La movilidad de la fenoimagen se aprecia en distribuciones muy diversas 
que incluso se combinan en una misma obra, prevalecen las de tipo brusco, 
irregular, sesgado y hasta curvilíneo, pero también puede darse una 
actividad regular y rectilínea, sobre todo cuando el futurismo es sólo 
temático. 
                                                                                                                                                                          
mundo se ha enriquecido con una belleza nueva: belleza de la velocidad. […] Nosotros 
queremos cantar al hombre que aferra el volante cuya asta ideal atraviesa la Tierra, ella 
también lanzada a la carrera, en el circuito de su órbita”. Vid. MICHELI, op. cit., p. 317. 
Precisamente, el primer texto futurista que leemos hace referencia a la actividad del Orbe. 
579
 Juan Manuel ROZAS en Tres secretos (a voces)…, analiza la civitas hominum. P. AULLÓN 
DE HARO, quien distingue tres modos en los que los poetas españoles tratan el mundo 
urbano, uno de ellos el vanguardista, se detiene en la consideración estética del maquinismo 
en sus obras. Vid. AULLÓN DE HARO, P., (1989), op. cit., pp. 290-296. También RÓDENAS 
DE MOYA, D., op. cit., p. 15, destaca que los futuristas “adoran la modernidad maquinista y 
acelerada, impersonal y urbana […] pintan y cantan la velocidad y el movimiento, exaltan el 
vigor, la audacia y la violencia”. En este interés por el universo urbano también se aprecia la 
vertiente antropológica del arte vanguardista. 
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Como resultado, el espacio aparece preponderantemente desarticulado 
de modo inarmónico, aunque esta disposición a veces alterna en 
determinadas secciones con desarticulaciones menos significativas, es 
decir, armónicas. 
Como la velocidad del futurismo puede ser de contenido o de forma, la 
dinámica es baja en el primer caso y alta en el segundo, y por tanto las 
primeras obras presentan una armadura reducida que no agranda la 
superficie de la imagosfera de la fenoimagen y una ensanchada o alargada 
en las segundas porque la intensidad del movimiento incrementa. 
Lógicamente la imagosfera se amplía en estas ocasiones. 
Respecto a los senos, encontramos con mayor asiduidad senos 
plásticos, que muestran las secuelas de la movilidad de los impulsos, pero 
también surgen algunos senos de paso que actúan de puente, así como 
ciertos senos internos para acoger los rasgos de algunas fenoimágenes en 
otras derivadas. Con cierta frecuencia, esos rasgos son rastros 
(adherencias) que complican el desarrollo de la fenoimagen. 
De entre los mecanismos de cohesión, es frecuente el uso de ligaduras 
que producen acordes o lecturas armónicas de distintas fenoimágenes o 
algunos de sus componentes.  
También es habitual la presencia de llamadas, marcas que atraen al 
receptor para indicarle la movilidad entre las fenoimágenes o sus elementos 
y que a veces distraen al receptor. 
 269 
 
Por último, otro mecanismo muy utilizado en las obras futuristas son los 
sesgos verticales y diagonales  por el predominio de impulsos del mismo 
tipo, aunque también las caracterizan los sesgos horizontales cuando la 
desarticulación sea sólo armónica porque la esencia futurista esté en el 
contenido más que en la forma. 
 
3.1.1. Textos futuristas 
En este apartado podemos leer muchos textos que bien se pueden 
tildar de futuristas en el plano del contenido o bien en el de su terminología, 
a pesar de que por la forma puedan encajar dentro de otro ismo o de 
ninguno.  
Es el caso de numerosos poemas del libro Seguro azar (1929) de Pedro 
Salinas con referencias al mundo moderno580 y el más conocido de todos, 
“Underwood girls”, perteneciente ya a Fábula y signo (1931). 
Igualmente sucede, a juicio de Barrera López581, con las aportaciones 
de los hermanos Romero y Martínez: la “Canción del aeroplano” de José 
María (Grecia. Año II. Núm. XIV, 10-11, Sevilla, 30 de abril de 1919) y el 
“Scherzo ultraísta. Opus II” de Miguel (Grecia. Año II. Núm. XIII, 1-4, Sevilla, 
15 de abril de 1919). 
                                                           
580
 En esta línea destacan: “FarWest”, “Navacerrada, abril” y “35 bujías”. El crítico Juan CANO 
BALLESTA en “Pedro Salinas: el vanguardismo lúdico de un humanista”, en (1981), Literatura y 
tecnología. Las letras españolas ante la revolución industrial (1890-1940), Valencia, Pre-
Textos, 1999, pp. 367-392, ha señalado la geometría y el léxico como características 
principales de su vanguardismo. 
581
 Los considera “futurismo puro”. Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1987), op. cit., p.60. 
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También pueden figurar aquí las composiciones “cubistas-futuristas” de 
algunos vanguardistas catalanes582. Son de sobra conocidas: “Guynemer” 
(1915) de José María Junoy583, “En avió” de Joaquim Folguera584 y los 
Poemes en ondes hertzianes (1919) de Joan Salvat-Papasseit585. 
A lo que hay que añadir la abundante contribución de los ultraístas-
futuristas ya referidos.  
Precisamente, por su preponderancia, hemos decidido leer de estas 
aportaciones un poema de Guillermo de Torre, “Sinopsis”, muestra 
significativa del futurismo586. 
                                                           
582
 RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 16, habla del “vigoroso futurismo catalán” y junto a las 
reflexiones de Gabriel Alomar, subraya la obra poética de J. Salvat-Papasseit, y J. M.ª Junoy, 
entre otros. 
583
 Publicado en Poemes i cal•ligrames en 1920, antes había aparecido en la revista Iberia. Vid. 
ALCANTUD, op. cit., p. 191. Según V. ALCANTUD, op. cit., p. 192: “En los caligramas ultraístas 
es difícil establecer cuál es la parte de mimetismo futurista o la influencia de las obras de 
Apollinaire, que circulaban con dificultad. Todavía menos establecer una correspondencia con 
los poetas catalanes, dada la distancia, y no solamente geográfica, que existía entonces entre 
Sevilla y Barcelona”. Además, Junoy destaca como director de la revista Troços (1916-17) de 
claras pretensiones gráficas, como bien expone la reciente edición de Jaume Vallcorba, 
JUNOY, Josep Maria, Obra poética, Barcelona, Acantilado, 2010, con textos paralelos en 
catalán y español, traducidos por Andrés Sánchez Robayna. “Guynemer” lo encontramos en 
las pp. 242-243. 
584
 Disponible en la siguiente dirección de internet: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%22 
En _avi%C3%B3%22,_Joaquim_Folguera.JPG.(Consultada el 11 de octubre de 2015). 
585
 Primero fueron incluidos en el único número de la revista  Arc-Voltaic editada en febrero de 
1918, donde colaboraron pintores como Joan Miró, Rafael Barradas y Joaquín Torres-García. 
Vid. la web: www.lluisvives.com/servlet/SirveObras/jlv/79194930545686830754491/index.htm. 
(Consultada el 11 de octubre de 2015). Además, esta influencia se advierte también en otros 
libros de sus primeros años con poemas dedicados a los inventos, en la redacción y 
publicación del manifiesto Contra els poetes amb minúscula. Primer manifest futurista català 
(1920) y en otra revista Proa (de la que editó dos números en 1921). Cf. SALVAT-PAPASSEIT, 
Joan, Cincuenta poemas, Barcelona, Lumen, 1977. 
586
 Forma parte de la sección cuarta “Palabras en libertad” de su libro Hélices. Ese nombre 
indica “una traslación sin ambages de construcciones gráfico-discursivas marinettianas”, en 
palabras de P. AULLÓN DE HARO, (1989), op. cit., p. 232. 
 También, leemos la composición “
máximo representante de este ismo 
obras iniciales que reflejan la fascinación de los jóvenes 
inventos: el tranvía, la radio, el telégrafo…
 
3.1.1.1. Lectura de 
 El contexto de este poema es su publicación en 
Según las palabras del colofón, un “libro de poemas varios, disímiles y 
afines, que recoge las diferentes etapas evolutivas, franqueadas por el 
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 TORRE, G. de, (2000), op. cit., 
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poeta, en el orto de su devenir ascensional”588, es decir que puede 
considerarse un “muestrario de todos los estilos entonces posibles de 
poesía”589. 
Sin duda, creemos que uno de los estilos más visibles en esta obra 
es el futurismo, tanto en la forma como en la ideología y temas de las 
composiciones, lo que debería ser examinado en mayor profundidad, 
pues la excusa del carácter aglutinador del movimiento ultraísta, al que 
Torre pertenecía, y el hecho de que este libro sea una colección de 
poemas, quizás ha retrasado la valoración necesaria del peso de la 
corriente futurista. 
En su Manifiesto Ultraísta Vertical (1920) G. de Torre afirma que, 
aunque el ultraísmo trata de sintetizar futurismo, cubismo, creacionismo 
y dadá, comulga básicamente con el ideario futurista590. 
Está claro que Torre conocía las premisas de este ismo, 
probablemente a través de la edición de Gómez de la Serna de 
                                                           
588
 Ibíd., p. 127. José María Barrera López señala este dato transcendente en la introducción a 
esta edición facsímil, p. 20. 
589
 CORSI, Daniele, “Futurist influences in the work of Guillermo de Torre”, en International 
Yearbook of Futurism Studies, ed. by Günter Berghaus, vol. 4, Berlin/Boston, De Gruyter, 2014, 
p. 395, artículo consultado en la siguiente dirección de internet el 22 de julio de 2015: 
http://www.academia.edu/6581182/Futurist_Influences_in_the_Work_of_Guillermo_de_Torre_in
_International_Yearbook_of_Futurism_Studies_ed._by_G%C3%BCnter_Berghaus_vol._4_Berli
n_Boston_De_Gruyter_2014._pp._389-420.  
590
 VIDELA, Gloria, op. cit., como ya indicamos, reproduce entre las pp. 232-233 el grabado de 
la publicación de este manifiesto en Grecia, Año III. Núm. L., suelto, Madrid, 1 de noviembre de 
1920. 
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“Fundación y manifiesto del futurismo” de Marinetti591 en Prometeo (abril 
de 1909), ya que en “Esquema de autobiografía intelectual”, Doctrina y 
estética literaria (1970), él mismo declaró la intención de estos poemas: 
Exaltaban […] los motivos del mundo moderno que entonces 
amanecientes nos parecían vibrantes a algunos veinteañeros; 
concretamente, utilizaban derivados del mundo dinámico y maquinístico 
que acababa de instaurar el futurismo, cuya influencia sobre mí no vacilo 
en calificar de tan ingenua e inverosímil como avasalladora592.  
En concreto, la cuarta sección del libro, “Palabras en libertad” 
(1919) es la muestra más evidente de que admiraba593 los postulados de 
Marinetti y el futurismo italiano, cuyos mecanismos visuales había hecho 
explícitos en su manifiesto Lo splendore geométrico e meccanico e la 
sensibilità numérica (1914)594. 
Precisamente, en el poema que hemos elegido, “Sinopsis”, -
previamente publicado en la revista Grecia. Año II. Núm. XVIII, 11, 
                                                           
591
 CORSI, D., op. cit., pp. 396-397. Para Pedro AULLÓN DE HARO, (1989), op. cit., p. 105: 
“Cualquier referencia a los orígenes del vanguardismo en nuestra lengua ha de partir de 
Ramón Gómez de la Serna, […] Él fue quien en 1909, el mismo año de la primera proclama 
futurista, presentó en la revista Prometeo que él mismo dirigía, tras una llamada a «El concepto 
de la nueva literatura» (núm. 5), su traducción de «Fundación y manifiesto del Futurismo» (núm. 
6)”. El texto íntegro se puede consultar en GÓMEZ DE LA SERNA, R., “Fundación y manifiesto 
del futurismo”, Prometeo, II, VI (abril 1909), pp. 65-73. 
592
 Vid. TORRE, G. de, “Esquema de autobiografía intelectual”, Doctrina y estética literaria, 
Madrid, Guadarrama, 1970, p. 17. 
593
 También Willard BOHN destaca esta admiración: “[…] he was also a great admirer of 
Marinetti” [Traducción nuestra: “Él también fue un gran admirador de Marinetti”]. Vid. en su libro 
The Aesthetics of Visual Poetry 1914-1928, Cambridge, Cambridge University Press, 1986, p. 
172. Además, W. BOHN, op. cit., analiza la visualidad de diversos textos del libro Hélices de 
Guillermo de Torre, p.172-184.  
594
 CORSI, D., op. cit., p. 407. 
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Sevilla, 10 de junio de 1919595 - Torre es receptivo a la propuesta de 
Marinetti de crear “synoptica tables of lyrical values”596 e intenta recrear 
así, gráficamente, su visión del cosmos. 
Al poeta se le manifiesta a la conciencia ese momento y con su 
fenoimagen capta la relación entre los elementos de la Tierra y el Cielo 
en ese instante. 
Antes de acometer la lectura detallada de esta fenoimagen nos 
paramos en la aclaración de las múltiples inquietudes semánticas que 
suscita el texto. 
En primer lugar, los adjetivos: sidéreas y sideral se refieren a las 
estrellas o astros del espacio celeste; telúricas alude a la Tierra como 
planeta, o sea, al suelo; velívolos, a lo que navega a toda vela 
(velozmente); plenisolar597 (creado por el autor), a lo solar completo 
(pleno) y occidental, al planeta (la Tierra) que se pone después del Sol. 
                                                           
595
 Con otro título: “Estrasos subterráneos de los confines célicos”. Vid. BARRERA LÓPEZ, J. 
M.ª (1997), op. cit., p. 111. 
596
 Vid. MARINETTI, F. T., “Lo splendore geométrico e meccanico e la sensibilità numérica”, 
(publicado en Lacerba, 15 de marzo de 1914 y luego en el libro Teoria e invenzione futurista, 
Mondadori, 1983), afirma: “Colle parole in libertà, noi formiamo talvolta delle tavole sinottiche di 
valori lirici, che ci permettono di seguire leggendo contemporaneamente molte correnti di 
sensazioni incrociate o parallele. Queste tavole sinottiche non devono essere uno scopo, ma un 
mezzo per aumentare la forza espressiva del lirismo”. [Traducción nuestra: “Con las palabras 
en libertad, a veces formamos cuadros sinópticos de valores líricos, que nos permiten leer 
simultáneamente muchas corrientes de sentimientos cruzados o paralelos. Estas tablas no 
deben ser una meta, sino un medio para aumentar la potencia expresiva del lirismo”]. 
Consultado el 22 de julio de 2015 en la siguiente dirección de internet: 
http://www.futurismo.altervista.org/manifesti/splendoreGeometrico.htm 
597
 Esta palabra, junto a velívolo y el símbolo de la antena, destacado luego por la mayúscula y 
la disposición erecta, aparecen en el Manifiesto vertical ultraísta, publicado en la revista Grecia. 
Año III. Núm. L., suelto, Madrid, 1 de noviembre de 1920, en el que Guillermo de Torre describe 
 275 
 
En segundo lugar, los sustantivos: albatros, son aves marinas de 
gran tamaño y alas muy largas; jarcias, cuerdas fijas y tensas; hangar, 
cobertizo para aviones y reóforo, conductor eléctrico (una especie de 
interruptor). 
Por último, un verbo: trepida, es decir, temblar con fuerza. 
Una vez resueltas todas las dudas, pasamos al tercer estrato: la 
disposición del acto fenoménico en el poema. 
Fácilmente, se observa el predominio de impulsos verticales y 
diagonales que da lugar a que la imagosfera (parte externa de la 
fenoimagen) la ocupe una armadura intensiva. Además, de su 
ensanchamiento deducimos que la dinámica es alta.  
Esos impulsos provocan la preponderancia de sesgos verticales y 
diagonales que configuran secciones microcosmos – breves y precisas- 
con una movilidad irregular, vertiginosa, brusca, sesgada, curvilínea o 
recta, según los momentos. Por tanto, la intensidad de la fenoimagen es 
patente598. 
Debido a esa alta actividad, se produce una desarticulación 
inarmónica que ocasiona numerosos senos plásticos y de paso, cuyo 
                                                                                                                                                                          
su actitud literaria. Vid. TARRÉS PICAS, Montserrat, op. cit., pp. 57-58. (El grabado de su 
publicación, como dijimos antes, lo recoge Gloria VIDELA). 
598
 “Nosotros queremos exaltar el movimiento agresivo, […] el paso ligero, el salto mortal […]”, 
leemos en “Fundación y Manifiesto del Futurismo” (1909) de F. T. Marinetti. Vid. MICHELI, op. 
cit., p. 317.  
 valor explicaremos a continuación en el siguiente estrato, el poiético
receptivo. 
En la primera fase
(fenoménica o inicial 
fenoimagen madre
conciencia de la unión de lo terrestre y celeste y dice: 
Con esta fenoimagen
básico que captamos visualmente: la ele
espacios, para lo que utiliza gráficamente un verso que escala en 
dirección diagonal. Este rasgo también subraya el poderío de la 
verticalidad en el poema.
Nuestra intuición inicial se confirma enseguida ya que nos 
percatamos plástica y mentalmente de la correspondencia gráfica de las 
dos primeras fenoimágenes derivadas 
Fen2) a través de
significa vista) y d
                                                          
599
 Utilizamos las abreviaturas FenM (Fenoimagen madre) y Fen (Fenoimagen) acompañada 
del número correspondiente a su orden de aparición 
recogemos en los gráficos. 
 
 de la lectura, imagoscópica o de visualización, 
en la creación), advertimos que Torre construye 
 (FenM)599 en medio del poema cuando toma 
 
, el poeta quiere hacer perceptible un rasgo
vación que une los dos 
 
por desviación reflexiva 
 la forma ovalada del ojo (el título del poema, 
el arco de la esfera terrestre y celeste que se juntan 
para nombrar las fenoim
276 
-
la 
 
 
(Fen1 y  
sinopsis, 
ágenes que luego 
 (por eso una de ella
esencialidad una sección microcosmos.
También en e
que pasa por los polos de la esfera celeste produciendo su unión. Aquí 
lo vemos en horizontal, pero al final ya encontramos en vertical las letras 
de la palabra A N T E N A S que simbolizan el agente prop
fusión. 
Además, en ambas 
internos que reciben como 
Orbe, lo que se aprecia en dos términos: 
Nuestros conocimientos y memoria constatan 
sensiblemente ese parecido gráfico y nos damos cuenta de que ha sido 
posible gracias a un 
movilidad curva de esas 
 
s está invertida). Estas fenoimágenes
 
sto podemos ver la forma del meridiano, semicírculo 
 
fenoimágenes encontramos sendos 
herencia el rasgo de la posición elevada del 
celestes y sidéreas
seno plástico que ha acogido el efecto visual de la 
fenoimágenes dentro de la primera 
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 crean con su 
 
iciador de esa 
senos 
. 
mental y 
sección. 
 Asimismo, se advierte una relación de 
fenoimágenes asimiladas
elementos por sustitución quiasmática: 
sidéreas a celestes
Penetrando intel
endoimago (parte interna de la 
la Tierra y el Cielo expr
entrañas telúricas
Por tanto, nada más comenzar la 
desarrollo, se han producido los primeros cambios de estado de la 
fenoimagen madre
Seguimos avanzando gracias a un 
puente, propicia que descendamos a la segunda 
                                                          
600
 También recordamos que Rubén Darío habla de los “parques del Señor” para referirse al 
espacio celeste al que la niña de su cuento, 
 
simetría, pues entre sí son 
, es decir que sólo hay una alteración de sus 
franjas sustituye a 
, entrañas a estratos y telúricas a subcutáneos.
ectivamente, es decir, introduciéndonos en la 
fenoimagen) aprehendemos la fusión de 
esada en praderas celestes600, franjas sidéreas
. 
segunda fase
. 
seno de paso 
sección. 
Margarita Debayle, viaja para coger una estrella.
278 
praderas, 
 
 
 y 
, trófica o de  
que, como un 
 
 En paralelo se dibujan dos marcas curvilíne
que enlazan entre sí 
de la siguiente fenoimagen desviada
 En principio no captamos su sentido, 
nos alejan del desvelamiento del acto fenoménico, por lo que dec
conjeturar. 
Proyectamos la siguiente hipótesis: un 
recibido una adherencia
derivadas precedentes. Probamos a retroceder a ellas y gracias a 
nuestra experiencia vemos viable la lec
celestes haya aves veloces (
y estiradas (jarcias
movimiento ascensional del 
entendemos todo: el vue
visualmente con la posición opuesta y superpuesta de las dos marcas) 
parecen dibujar la silueta de 
igual que, aunque curvilíneo, iguala los dos espacios, el Cielo y la Tierr
 
as que son 
-como mecanismo de cohesión- los componentes 
 (Fen3). 
de modo que 
seno interno
 (porque nos obstaculiza) de las 
tura de que en las 
albatros velívolos) sobre las líneas estables 
) del horizonte de la Tierra. Si a esto unimos el 
Orbe en la fenoimagen madre
lo y horizonte (que se perciben también 
estas dos realidades, así como
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llamadas 
esas marcas 
idimos 
 puede haber 
fenoimágenes 
praderas 
 ya lo 
 el signo de 
a, 
 antes unidos601. Además, relaciona por proximidad, esta 
anterior por su forma de óvalo invertido. 
De repente, surge otra 
la clave energética?
también un sesgo diagonal
fenoimagen madre
                                                          
601
 CORSI, D., op. cit., p. 413, ha visto estas marcas como un símbolo del signo astrológico de 
Libra para sugerir la estabilidad y equilibrio del cosmos siguiendo la idea defendida por W. 
Bohn: “[…] the picture almost certainly depicts a scale or balance. 
single pan (which rests on the two verses below), the diagonal line its crossbar, and the phrase 
“Cómo hallar la/ clave energética?” (“How to find the/ energetic key?”) the adjustable weights at 
the other end that counterbalance the pan. The re
body. Torre chooses to depict a frontal view of the instrument in an unbalanced state, its 
unadjusted weights thrusting the empty pan high into the air. In support of this interpretation, it 
should be noted that the two semicircles positioned back to back beneath the pan as the 
traditional symbol for the constellation Libra (the balance). 
casi seguro que representa una escala
(que descansa en los dos versos
"Cómo hallar la/ clave energética
ajustables en el otro extremo
cuerpo de la balanza. Torre
estado desequilibrado, sus pesos
aire. Como apoyo de esta interpretación,
espaldas debajo de la bandeja como el símbolo tradicional
balanza]. Vid. BOHN, W., op. cit.,
 
 
fenoimagen derivada desviada
 (Fen4), que por proximidad y simetría 
 ascendente- parece estar relacionada con la 
. 
The large oval rep
mainder of the poem constitutes the balance’s 
[Traducción nuestra: 
 o  balanza. La gran óvalo representa su
 siguientes), la línea diagonal de su travesaño
?" ("¿Cómo encontrar la clave / energética
 que contrarrestan la bandeja. El resto del poema
 elige para representar una vista frontal del instrumento en
 desajustados empujando la bandeja vacía 
 deben apreciarse los dos semicírculos
 de la constelación de Libra
 p. 182. 
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sección con la 
 
, cómo hallar/ 
–pues posee 
 
resents its 
la imagen es 
 bandeja única 
, y la frase 
?") los pesos 
 constituye el 
 un 
hacia lo alto en el 
 colocados de 
 (la 
 También su lectura se nos resiste
incomunicación con el contenido de 
fenoimágenes derivadas
decidimos intentar leerla cuando estemos más avanzados en nuestra 
construcción. Era de esperar el enigma 
interrogación que la delimita.
La fase trófica o de desarrollo
el nacimiento de más 
Por proximidad al 
legado (herencia
captamos una desviada reflexiva
alturas: hangar sideral
Entonces, comprendemos que el cielo es un 
resguarda a las estrellas y astros ascendentes como si fueran aviones 
(esa es la imagen que tenemos en nuestra memoria de ese 
establecimiento). 
Por ello, también se sitúa junto al vuelo del 
seno plástico el espacio de la pista para el despegue; el poeta afirma 
que tiembla fuertemente (trepida), lo que nos recuerda (por experiencia) 
las sacudidas iniciales de un avión en el
 
 inicialmente. Percibimos cierta 
la fenoimagen madre
 anteriores, así que la consideramos 
creado por el signo de 
 
 de la fenoimagen continúa 
fenoimágenes derivadas por mutaciones
sesgo diagonal del Orbe ascensional
) de otra fenoimagen derivada (franjas sidéreas
 con sesgo vertical apunta
 (Fen5). 
hangar 
Orbe dibujando con un 
 aire hasta que se estabiliza. 
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 y de las 
dispersa y 
y con ella 
.  
 y por un 
), 
ndo a las 
 
sideral porque 
 
 Con esta disposición 
sensorialmente esa acción, que a su vez se refleja en la intensidad de la 
armadura. La consecuencia, como ya dijimos, es la 
inarmónica del espa
La tercera 
siguiente. Estamos todavía en la segunda fase del estrato poiético
receptivo. 
Encontramos dos 
destrenzan sus senderos/ Las llanuras brincan invisibles
cuya rectitud ahora 
anterior.  
Parecen fenoimágenes desviadas reflexivas
relacionarlas con las dos primeras. De manera que desandamos el 
camino hasta llegar a ellas y, en efecto, hallamos una relación de 
simetría entre sus 
subcutáneos y las 
que un seno interno 
Y la rectitud también tiene su explicación, ya que entre ellas son 
además fenoimágenes asimiladas
dos primeras con las que están
simetría por eso de nuevo el elemento cambiado está justo encima del 
 
G. De Torre nos hace percibir intelectiva y 
desarticulación 
cio. 
sección ha concluido y comenzamos a explorar la 
fenoimágenes derivadas más: 
 (
contrasta con la velocidad, brusquedad y sinuosidad 
 
, pues podemos 
cumbres, senderos y llanuras y los 
entrañas telúricas. Son otros elementos de la Tierra 
ha acogido (herencias) como rasgos de aquellas.
 (como ocurre curiosamente entre las 
 asociadas). Mantienen una relación de 
282 
-
Las cumbres 
Fen6 y Fen7), 
estratos 
 
 elemento que lo sustituye, con los versos en paralelo para destacarlo, 
sólo que la mutación se complica por una relación de contraste: esto es, 
frente a cumbres, llanuras
 
La correspondencia entre estas 
en que sigue habiendo dinamismo 
destrenzan y las llanuras brincan invisibles
senos plásticos que lo indiquen porque es sólo un brinco y no se ve.
Ahora otro seno de paso
fenoimágenes con el grupo de las siguientes. Contemplémoslas porque 
el sesgo vertical
determinantes para su comprensión:
                                                          
602
 Id., Daniele Corsi ve escenificada la armonía del Cielo (cumbres) y la Tierra (llanuras) en 
este paralelismo. 
 
602: 
 
 
fenoimágenes se aprecia también 
al personificarlas 
), aunque no haya 
 se va a encargar de comunicar estas dos 
 y los senos plásticos que les caracteriza son 
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(las cumbres 
sesgos ni 
 
 
 La primera, 
redundar en la posibilidad de unión del espacio celeste y terrestre 
forma alargada y por apuntar hacia arriba. 
Por una relación de transparencia, explicamos la 
quedó pendiente
energética603, son las 
receptoras de la comunicación entre esos es
Seguidamente, a su derecha, distanciada por un amplio 
plástico, surge otra 
enciende/ el reóforo plenisolar
                                                          
603
 Entre las voluntades dictadas por los creadores del futurismo que anunció Marinetti en el 
“Fundación y Manifiesto del Futurismo”
cantar […] el hábito de la energía […]”. Vid. MICHELI, 
 
ANTENAS (Fen8), se coloca verticalmente para 
 
fenoimagen 
. Se puede decir que hemos hallado la clave 
ANTENAS, dispuestas para ser emisoras y 
pacios: 
 
fenoimagen derivada desviada por reflexión
 (Fen9). ¿A qué puede deberse 
 (1909) estaba en primer lugar: “Nosotros queremos 
op. cit., p. 317. 
284 
con su 
que 
seno 
: Alguien 
ese seno? 
 Ensayamos otra inferencia. La existencia de energía, ya 
confirmada, suministraría la necesaria para que 
cosmos con toda su potencia por medio de un interruptor (
plenisolar). Es decir que hay una 
la clave energética
Por un lado, las minúsculas fracciones de tiempo que tarda la 
corriente eléctrica en recorrer ese conductor son visibles en los 
diminutos senos plásticos 
Incluso al individualizar las letras se produce su conversión en 
fonemas por lo q
incomprensión, nos llega también la sensación del ruido del 
encendido604.  
Por otro lado, el hueco que le antecede 
visualmente con su forma el espacio que necesita esa aparición 
luminosa de dimen
                                                          
604
 Marinetti en el “Manifiesto técnico futurista”
elementos que hasta ahora han sido descuidados “EL RUID
los objetos)”. Vid. MARINETTI, F. T., 
 
alguien
herencia (mediante un seno interno
 y de las ANTENAS. 
entre las letras:  
ue, aunque en un primer instante causan 
a su izquierda muestra 
sión solar plena. Ahora la captamos visualmente:
 (1912) proponía introducir como uno de los 
O (manifestación del dinamismo de 
Manifiestos y textos…, op. cit., p. 162. 
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 encienda el 
el reóforo 
) de 
 
 
 Pero, ¿quién es el autor de ese encendido? ¿Alguien poderoso, 
puesto que se localiza en las alturas (Cielo) por ser el interruptor 
plenisolar? Se está refiriendo el autor a Dios o más bien al empuje de la 
ciencia en aquellos años. Por las referencias a la energía y a las 
ANTENAS y por nuestro conocimiento de los principios futuristas
decantamos por esta última lectura
Pero aún nos queda una última 
desviación también es 
afirmación occidental
leerla junto a la anterior, por tanto hay una 
planeta Tierra se pone después que el Sol (
un mecanismo reflejo (
ahí también que un 
efecto visual de ese 
del cosmos se ha hecho orgánica en el acto fenomé
                                                          
605
 En la “Proclama futurista a los españoles”
en 1910 se ensalza como gran avance de la vida
como un prodigio por encima de las sierras de ébano, la sublime Electricidad, única y divina 
madre de la humanidad futura, la Electricidad con su busto palpitante de plata viva, la 
Electricidad de los mil brazos
sus Rayos diamantinos […]”. Vid. MARINETTI, F. T., 
606
 CORSI, D., op. cit., pp. 413
una arte moderno dispuesto a vencer las leyes de la física y de la naturaleza.
 
606
. 
fenoimagen derivada, 
reflexiva: Y hay un espasmo terráqueo/ de 
 (Fen10). Detectamos que su esclarecimiento exige 
ligadura. Entendemos que el 
afirmación occidental
espasmo) con el que reacciona al encendido. De 
seno plástico menor le preceda para mostrar el 
espasmo. Por tanto, el acorde es total y la armonía 
nico del poeta. Lo 
 de F. T. Marinetti difundida en la revista 
 moderna la electricidad: “¡He aquí, erigida 
 fulgurantes y violentos!... ¡Miradla! Lanza en todas direcciones 
Manifiestos y textos…, op. cit.,
-414, descarta la alusión a la divinidad y defiende la teoría de 
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605
, nos 
cuya 
), tras 
Prometeo 
 p. 231. 
 que clausura significativamente la conjunción “y” que precede a la 
fenoimagen derivada
En este proceso de lectura, hemos vivido la 
presentada por Guillermo de Torre. Para ordenarla y construirla, ha sido 
preciso un continuo ir y venir por la cadena de 
La ausencia de puntos a lo largo de todo el poema subraya e
abierto e infinito de la lectura
Así que nos situamos ya en la 
asegura que esta 
partir de la intuición e imaginación del autor que la ha creado. 
Ya en el estrato hermenéutico que se solapa con esta última fase, 
podemos verbalizar nuestra interpretación del texto: es cierta la armonía 
de las relaciones entre lo celeste y terrestre del orbe, por lo que es 
posible su visión conjunta (de ahí el título
Todos los elementos dispersos y desviados han cobrado unidad 
con la ordenación y desciframiento que hemos empleado
                                                          
607
 RÓDENAS DE MOYA, D., 
exigencia de la “destrucción de la puntuación y la sintaxis” en el plano del discurso.
 
 final. 
fenoimágenes derivadas
607
. 
fase mórfica o final
fenoimagen tiene un sentido que nace en ella misma a 
 Sinopsis). 
op. cit., p. 15, recuerda la “libertad anárquica” del futurismo y la 
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fenoimagen 
. 
l carácter 
. Podemos 
 
 en el acto 
 
 lector608. Para ello, ha sido necesaria
sensible y lo inteligible en las proyecciones lanzadas como hipótesis y 
que hemos ido corroborando
Esta actividad constructiva ha hecho que nos moviéramos 
recíprocamente de la 
visión han percibido la
todas las fenoimágenes
imagotopos: la fusión de Cielo y Tierra; 
iluminación del espacio para que esa fusión sea experimentada. 
Nosotros así lo hemos vivido. 
                                                          
608
 Según NUÑEZ RAMOS, R., 
estética, opera también en la percepción de textos fragmentarios, esto es, como proyección 
que el lector realiza […]” 
 
 la complementariedad de lo 
 con numerosos retrocesos y avances.
endoimago a la imagosfera. Nuestra cognición y 
 imagotricidad compleja, pero coordinada, de las 
 del poema ocupando distintos espacios o 
el ascenso del Orbe e 
 
op. cit., p. 75, “la unidad, como componente de la experiencia 
288 
 
la 
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Para ello, hemos ido en muchos momentos de lo general a lo 
concreto, esto es, del fondo a las figuras y viceversa como afirma la 
Gestalt.  
Durante esta lectura creadora, las fenoimágenes han interactuado 
asociándose. Nuestro pensamiento y nuestros sentidos se han 
percatado de las variaciones de la fenoimagen inicial para adquirir otros 
rasgos, imagolisis o imagodescomposición, y también hemos percibido 
el desarrollo inverso, imagosíntesis o imagorrecomposición, en su 
ordenación y materialización. 
Esos cambios encadenados, imagocatálisis, desde el 
esquematismo de la primera fenoimagen, se pueden representar 
gráficamente, al igual que la duración de toda la fenoimagen en su 
imagocronograma.  
Como muestra, hemos elaborado los gráficos de esta primera 
lectura para hacer visible la continuidad y unidad de la fenoimagen 
vanguardista. (En las siguientes ya no lo vemos necesario). 
 Gráf. 14. Imagolisis
FENOIMAGEN 
MADRE
Fen1
Fen2
 
 o imagodescomposición de “Sinopsis”
Fen3
Fen4
Fen5 Fen6
Fen7
Fen8
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Fen9
Fen10
 Gráf. 15. Imagosíntesis
 
 
Imágenes Tiempo de duración según nº de 
Fen. “Sinopsis” Fen1 Fen2
Tabla 2. Imagocronograma
 
Fen1+Fen2
Fen3
Fen1+Fen2
FenM
 
 o imagorrecomposición de “Sinopsis”
instantes imagopoiéticos
 Fen3 Fen4 Fen5 Fen6 Fen7 Fen8
 de la poiesis de “Sinopsis” 
Fen4
Fen5
FenM+fen2
Fen6+Fen7 Fen1+Fen2
Fen8
Fen4
Fen9
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 Fen9 Fen10 
Fen8
Fen10
Fen9
FENOIMAGEN 
MADRE
 Imágenes Tiempo de duración según nº de 
Fen. “Sinopsis” 
Fen1 Fen2
Fen6 Fen7
Tabla 3. Imagocronograma
 
Así pues, el método lector que proponemos nos ha permitido 
superar la distancia surgida tras el encuentro e impacto inicial con este 
primer texto. De modo que vamos a aplicarlo a los siguientes 
comprobar si es efectiv
histórica.  
 
3.1.1.2. Lectura de 
 
instantes perceptativos
 Fen3 Fen1 Fen2 FenM Fen4 Fen5
 Fen1 Fen2 Fen8 Fen4 Fen9 Fen8
 de la recepción de “Sinopsis”
o en otras obras literarias de la vanguardia 
“54045” de Joan Salvat-Papasseit.
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 FenM Fen2 
 Fen10 Fen9 
 
textos para 
 
 Esta composición pertenece a
Papasseit Poemes en ondes hertzianes
(1919)609, ilustrado por Rafael
ella, el autor exhibe
profundizará en L'irradiador del port i les gavines
y las gaviotas] (1921
La estética futurista es patente tanto en el tema, l
máquinas (en este caso el tr
el poema- símbolo del progreso
                                                          
609 En realidad, este libro contiene poemas escritos desde el año 1917. Esta composición la 
hemos tomado de http://www.mallorcaweb.com/magpoesia/papasseit/
antología de los poemas más significativos de su producción total. (Consulta realizada el 11 de 
octubre de 2015). 
610
 Al igual que en Poemes en ondes hertzianes
poemas compuestos algunos años antes, en este caso desde 1919.
 
 
l primer libro de Joan Salvat
 [Poemas en ondas 
 Barradas y Joaquín Torres
 su hallazgo del futurismo marinettiano
 [El irradiador del puerto 
)610, su segundo poemario. 
olebús, mezcla de bus y tranvía 
) como en los rasgos formales (la 
, donde se ofrece una 
, Joan Salvat-Papasseit reúne en este libro 
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- 
hertzianas] 
-García. En 
 en el que 
as nuevas 
- trolley en 
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disposición libre y plástica de las palabras buscando una mayor 
expresividad).  
Particularmente, en este poema el valor concedido a las 
mayúsculas y a los efectos visuales con los que Joan Salvat-Papasseit 
pretende reproducir gráficamente su visión del tranvía es muy 
significativo. 
Al poeta se le manifiestan a la conciencia las circunstancias que 
rodean al invento, de ahí que la fenoimagen de este poema nos muestre 
la experiencia de su contemplación y uso. 
Como el texto fue compuesto originariamente en catalán, 
adjuntamos la traducción castellana de José Batlló611para facilitar su 
lectura. No obstante, recogemos todas las citas textuales en catalán 
para ser fieles a las condiciones de su creación. 
Antes de leer de modo pormenorizado esta fenoimagen, nos vamos 
a parar en el esclarecimiento de las incertidumbres semánticas que 
contiene para evitar obstáculos posteriores 
Sin duda, el sintagma que abre la composición, dinamo turgente, 
se refiere a la forma abultada del generador eléctrico que propulsa el 
tranvía. En relación con esto, los príapos de fuego son las chispas de la 
máquina que transforma la energía.  Además, estos príapos de fuego 
(príaps de foc) aluden al color rojo-llama y a la fuerza y diseño alargado 
de esos primeros inventos. Príapo era un dios griego que se solía 
                                                           
611
 Cf. SALVAT-PAPASSEIT, J., Cincuenta poemas…, op. cit., p. 19.  
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representar con un gran falo en erección, símbolo de la fuerza 
fecundadora, por lo que en este rasgo también es evidente la conexión 
que se quiere establecer con la forma de la máquina. 
 Asimismo, tenemos una muestra del uso de extranjerismos, muy 
del gusto vanguardista, como signo de innovación. Aquí, el poeta utiliza 
el anglicismo TROLLEY para designar el tranvía y el vocablo stylo, 
palabra francesa que significa pluma, en la expresión lo stylo de foc para 
referirse a su velocidad, o sea, que con ella quiere enfatizar que el nuevo 
invento vuela.  
A continuación, dos sustantivos: CIRCUNVA•LACIÓ, que tiene que 
ver con el modo de desplazarse de los tranvías alrededor de la ciudad, y 
majestad, que sugiere la grandeza de la máquina. 
Acabamos este estrato con la expresión ras de nas que señala la 
colocación de las gafas de cristales empañados (ulleres, vidres entelats) 
del revisor junto a la nariz. Aparece abriendo y cerrando el mismo verso, 
luego la aliteración de las letras r y s transmite la sonoridad del 
desplazamiento del tranvía. 
Ya resueltas todas las dificultades semánticas, entramos en el 
estrato estructurador, relativo a la disposición de la fenoimagen en el 
poema. 
En primer lugar, observamos el predominio de impulsos diagonales 
que, aunque son leves, provocan que la imagosfera (parte externa de la 
fenoimagen) posea  una armadura intensiva, lo cual es comprensible por 
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el dinamismo del tranvía, protagonista de esta composición. Su elevada 
movilidad ocasiona el ensanchamiento y alargamiento de la armadura de 
la fenoimagen.  
Estos impulsos diagonales originan la preponderancia de sesgos 
del mismo tipo que crean secciones microcosmos – breves y precisas- 
con esa dinámica irregular, ligeramente sesgada, en momentos 
puntuales recta y en otro acentuadamente curvilínea. Por tanto, la 
intensidad de la fenoimagen es notoria612. 
Lógicamente esta fuerte actividad trae consigo una desarticulación 
inarmónica del espacio que se refleja en abundantes senos plásticos y 
de paso, cuya intención global es hacer visible el discurrir serpenteante 
del TROLLEY sobre los raíles en el interior de la ciudad613. 
                                                           
612
 Recordamos el empeño de los futuristas en el movimiento como el fundador de esta 
corriente, F. T. Marinetti, declaró en  “Fundación y Manifiesto del Futurismo” (1909). Vid. 
MICHELI, op. cit., p. 317.  
613Sabemos que la ciudad es Barcelona por la mención explícita al monumento Arc de Triomp, 
construido en 1888 como entrada de la Exposición universal celebrada en ella. 
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 También el creacionista Gerardo Diego en su poema “Tranvía” de evidente tema 
mecanicista expresa el desconcierto por la comprobación de esa misma sospecha: 
notamos/ que alguien nos ha robado
se comenta la pirueta conceptual con la que Diego transciende ese hecho anecdótico ha
convertirlo en pérdida de la memoria.
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 Realmente, ese número no le ha dado suerte. La cercanía en el 
trato entre ambos, por ser nuestro autor usuario frecuente de ese 
tranvía, la evidencia el vocativo, amigo (amic).  
Si volvemos a ver esta última fenoimagen, percibiremos con 
facilidad que tanto el espacio vacío que debía ocupar la cartera (que no 
está) como la duración del instante en el que se comunican el cobrador y 
el viajero quedan plásticamente visibles en el seno plástico que 
antecede a dicho vocativo. 
Ahora sí que la fase trófica o de desarrollo de la fenoimagen ha 
llegado a su fin y entramos en la fase imagofrásica o de expresión. 
En la lectura, hemos experimentado la fenoimagen presentada por 
Joan Salvat-Papasseit gracias a nuestra ordenación y construcción. En 
este proceso, hemos tenido que avanzar y retroceder por las diversas 
fenoimágenes derivadas. De una parte, la ausencia de puntuación en el 
poema recrea plásticamente el recorrido veloz del tranvía y de otra, 
otorga a la lectura un carácter abierto615. 
En esta última fase, podemos asegurar que la fenoimagen del 
poema tiene un sentido propio que surge a partir del descubrimiento de 
la intuición con la que la imaginación del autor la ha creado.  
Por tanto, como estamos ya en el estrato hermenéutico, podemos 
expresar nuestra interpretación del texto: Salvat-Papasseit, aunque al 
                                                           
615
 Como ya dijimos, el futurismo vio en la destrucción de la puntuación y la sintaxis el camino 
para la libertad que propugnaban. RÓDENAS DE MOYA, D., op. cit., p. 15. 
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principio exalta las cualidades positivas del invento, luego confiesa su 
desagrado e impotencia por las situaciones que se dan en él, entre las 
que destaca el anonimato y la inseguridad. Finalmente, el tono pesimista 
se impone porque más de la mitad del texto la ocupa una visión negativa 
de los avances técnicos. 
El carácter transgresor de esta obra de Salvat-Papasseit se capta 
en la crítica subyacente a la permisividad política de esos años y a los 
inconvenientes de la vida moderna en relación con la posibilidad de ser 
robados en el tranvía. 
Como se puede apreciar, todos los componentes desviados se han 
sintetizado durante la ordenación y desvelamiento que hemos realizado 
en el proceso lector.  
Para la recepción de esta fenoimagen, hemos recurrido a la doble 
vía defendida, es decir, a la complementariedad de lo sensible y lo 
inteligible en las proyecciones lanzadas como hipótesis que hemos ido 
verificando. Para ello, ha sido necesario avanzar y retroceder en 
múltiples ocasiones. 
Esta constante dinámica constructiva nos ha obligado a movernos 
recíprocamente de la endoimago a la imagosfera, y viceversa. Nuestra 
mente y percepción han apreciado esta imagotricidad compleja, aunque 
coordinada, de las fenoimágenes, que ha ido ocupando distintos 
espacios o imagotopos: la aparición del tranvía en marcha, la vida 
 confusa en su interior
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representar gráficamente, al igual que la duración de toda la fenoimagen 
en un imagocronograma. 
Por tanto, con nuestra metodología lectora hemos conseguido 
superar también la dificultad surgida en el encuentro inicial con este 
segundo texto. 
Continuamos con su aplicación en otros para constatar su 
efectividad en la lectura de otras obras de la literatura vanguardista del 
periodo que estudiamos. 
 
3.2. La fenoimagen en las obras cubistas-creacionistas616 
Sin duda, la fragmentación es el rasgo propio de la fenoimagen en estas 
obras, lo que implica también movimiento.  
Por consiguiente, su configuración mayoritaria es de armaduras 
intensivas sujetas a la acción de impulsos verticales sobre todo, aunque a 
menudo están combinadas en alguna sección con armaduras extensivas por 
la expansividad del verso. Por ello, abundan los sesgos verticales y 
diagonales, pese a que de vez en cuando surjan algunos horizontales 
ocasionados por cambios de dirección. 
                                                           
616
 Optamos por esta nomenclatura para intentar recoger la transcendencia de las 
interrelaciones de la pintura cubista y la literatura creacionista en el periodo de las vanguardias, 
lo que dejó bien claro Gerardo Diego en la introducción de Manual de espumas (1922) en 
Versos escogidos (1970), op. cit., pp. 37-38: “Largas conversaciones con Vicente Huidobro y 
Juan Gris, y además con María Blanchard, Léger y otros artistas, críticos y poetas en el París 
de aquel año hicieron posible que yo aprendiese cuanto necesitaba. […] es […] mi cancionero 
más ortodoxo dentro del movimiento creacionista, y también el más próximo a la pintura 
cubista”. 
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En consecuencia, las obras cubistas-creacionistas muestran secciones  
con una actividad rápida e irregular, oblicua y sinuosa (cuando se trata de 
caligramas) si la armadura es intensiva, pero leve, prolongada, similar e 
incluso a veces monótona cuando es extensiva. 
Por ello, la desarticulación del espacio suele ser predominantemente 
inarmónica, aunque cuando ambas armaduras alternan es más moderada y 
si la armadura es toda extensiva, se aprecia una desarticulación sólo 
armónica. 
Por este motivo, la armadura siempre suele alargarse o ensancharse.  
Se mantiene la preferencia por la brevedad y precisión de la secciones 
microcosmos. Es muy significativo el dominio de los senos de paso porque la 
fragmentación supone al mismo tiempo movilidad, así como la aparición de 
algunos senos plásticos ya que dicha actividad causa efectos visibles. Los 
senos internos son mucho más escasos, aunque se producen puntualmente. 
Para la cohesión, a menudo se utilizan ligaduras que, aunque alargan el 
desarrollo de la fenoimagen, propician acordes. También surgen 
contrapesos que tratan de neutralizar ciertas supremacías. 
Destacamos en la fenoimagen de estas obras la presencia de legados 
(herencias más que adherencias) por los numerosos rasgos traspasados de 
una fenoimagen a otra.  
Para concluir, se advertirá a veces la inserción de algunas llamadas 
para reconducir la movilidad entre las fenoimágenes a través de los 
numerosos senos de paso. 
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3.2.1. Textos cubistas-creacionistas 
Hay unanimidad en considerar a Gerardo Diego, junto a Juan 
Larrea, máximos representantes del creacionismo huidobriano617 en 
territorio español618, es decir, aquel que se basa en las trasposiciones 
geométricas del cubismo pictórico a la poesía, lo que avalan las propias 
palabras de Gerardo Diego619.  
Esta circunstancia ha motivado que los estudiosos se vuelquen en 
el análisis de sus obras620. El inicio de la época creacionista de Diego se 
establece a partir de la segunda sección de su libro Imagen (1922) y 
                                                           
617
 Para su conocimiento cierto, es consulta obliga la obra clásica de René DE COSTA (ed.), 
Vicente Huidobro y el creacionismo, Madrid, Taurus, 1975. 
618
 Como se sabe esta influencia arranca del encuentro de Diego, Larrea y Huidobro en Madrid 
en 1921. P. AULLÓN DE HARO (1989), op. cit., pp. 178-185, la analiza con detalle. Tres años 
antes, este crítico había trazado la teoría poética de esta vanguardia en “La Teoría poética del 
Creacionismo”, Cuadernos Hispanoamericanos, 427 (1986), pp. 49-73.  
619
 El poeta conoció personalmente la descomposición geometrizante de este movimiento 
durante su viaje en agosto de 1922 a París invitado por Vicente Huidobro, quien ya estaba 
vinculado a la revista Nord-Sud de Pierre Reverdy, y es célebre el texto donde expone sus 
relaciones con la pintura cubista. Vid. DIEGO, G., (1970), op. cit., p. 37. 
620
 Véase para el creacionismo en general: Harald WENTZLAFF-EGGEBERT, “El creacionismo 
puesto en situación: “espíritu nuevo”, “nueva sensibilidad”, Ínsula, 642 (2000), pp.11-15. Ibíd., 
p. 11, este crítico afirma de esta corriente: “El cometido del poeta es aumentar la significación 
no en el plano vertical, sino en el plano horizontal: a través de las palabras, desconectamos de 
las cosas y de los hechos, dispone de todos los significados acumulados desde tiempos 
inmemoriales para combinarlos nuevamente”. Otros estudios destacados son: José Luis 
BERNAL, “Poesía creacionista”, en Javier Pérez Bazo, ed., La vanguardia en España. Arte y 
Literatura…, op. cit., pp. 161-180 y Juan Manuel DÍAZ DE GUEREÑU (ed.), La revolución 
creacionista, Ínsula, 642 (2000). Para el creacionismo de Gerardo Diego: José Luis BERNAL, 
“La biografía incompleta” de Gerardo Diego, en Alfinge, 5 (1987) pp. 71-87, Córdoba, 
Universidad de Córdoba; José Bernardo PÉREZ, Fases de la poesía creacionista de Gerardo 
Diego, Valencia, Albatros, 1989; la edición de José Luis BERNAl, Gerardo Diego y la 
vanguardia hispánica…, op. cit. y Gerardo DIEGO (1974) ya citado. Para Juan Larrea: Juan 
Manuel DÍAZ DE GUEREÑU, La poesía de Juan Larrea: creación y sentido, San Sebastián, 
Cuadernos Universitarios, 1988; Robert GURNEY, La poesía de Juan Larrea, Bilbao, 
Universidad del País Vasco, 1985 y “El creacionismo de Juan Larrea”, en ed. de José Luis 
BERNAL, Gerardo Diego y la vanguardia hispánica…, op. cit., pp. 125-138 y David BARY, 
Larrea: poesía y transfiguración, Barcelona, Planeta, 1976. 
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exhibe su plenitud en su obra fundamental Manual de espumas 
(1924)621, mientras que de la obra de Juan Larrea se sabe que 
prácticamente no se publicó por anticipado en las revistas de la época, 
salvo contadas excepciones. Fue una postura vital que llevó a Larrea a 
reunir lo mejor de su obra bajo un único título, Versión celeste (1929).  
Pero apenas se ha reparado en la contribución a este movimiento 
de Pedro Garfias, uno de los ultraístas más destacados. José María 
Barrera López subraya su creacionismo622, la influencia de Huidobro a 
través de sus poemas en Grecia623 y el juicio del propio Gerardo Diego 
que lo corrobora: “Garfias, con Larrea y el mismo Diego, forman la triada 
creacionista del vanguardismo español”624. Francisco Moreno refiere la 
existencia en torno a 1920 de ese “Grupo de los Tres” (sector 
creacionista dentro del ultraísmo) y su proyecto de un libro titulado 
significativamente “Triángulo”625.  
                                                           
621 Como bien ha demostrado BERNAL, José Luis en su libro Manual de espumas: la plenitud 
creacionista de Gerardo Diego, Valencia, Pre-Textos, 2007. 
622
 Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª, (1987), op. cit., 46. 
623
 Ibíd., p. 63. 
624
 Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1987), op. cit., p. 220. También Francisco MORENO 
GÓMEZ, Pedro Garfias, poeta de la vanguardia, de la guerra y del exilio, Córdoba, Diputación 
de Córdoba 1996, p. 113,  destaca esta declaración de G. Diego en la conferencia en el Ateneo 
de Santander el 15 de noviembre de 1919. 
625
 Ibíd., pp. 113-114. También Eva VALCÁRCEL en La vanguardia en las revistas literarias, 
Coruña, Universidade da Coruña, Servicio de Publicacións, 2000, p. 39, dedica un capítulo al 
creacionismo de Pedro Garfías y declara: “Durante su estancia juvenil en Madrid, contribuye, 
con Gerardo Diego y Juan Larrea, a la recepción del creacionismo huidobriano”. 
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Según V. García de la Concha, la poesía de Garfias de esa época 
era claramente creacionista626, lo que confirman las declaraciones de 
sus compañeros del Ultra627. Entre las más elocuentes, la de Juan 
González Olmedilla: “Garfias habla en cubista”628 y Adriano del Valle: 
“[…] Pedro Garfias es un poeta, un maravilloso poeta creacionista”629. 
Por tanto, para apoyar la estimación que merece su obra, 
proponemos la lectura de uno de sus textos junto a otro del mejor 
cultivador del creacionismo en España, Gerardo Diego. 
No obstante, somos conscientes de que por priorizar hemos 
descartado aportes valiosos de esta vanguardia en Cataluña. Autores 
como José María Junoy, Joan Salvat-Papasseit o Joaquim Folguera630 
exhiben en sus obras disposiciones tipográficas caligramáticas631 que 
reflejan el fuerte ascendiente cubista de Apollinaire632. 
                                                           
626
 GARCÍA DE LA CONCHA, V., La poesía española de 1935 a 1975, Vol. I, Cátedra, Madrid, 
1987, p. 150. 
627
 Pueden rastrearse otros testimonios en MORENO GÓMEZ, F., op. cit., pp. 111-115. 
628
 En la Crónica “La epopeya del Ultra. Gesta primera”. Ibíd., p. 75. 
629
 En la 2ª velada ultraísta (2 de marzo de 1920). Ibíd., p.111.  
630
 En los que ya hemos destacado también su conexión con el futurismo, cuya entrada, 
difusión y creaciones más destacadas repasa VALCÁRCEL, E., op. cit., pp. 91-112. 
631
 Según V. ALCANTUD, op. cit., p. 192, “Apollinaire se convierte muy pronto en una 
referencia mayor para toda la vanguardia peninsular. Su relación con los catalanes, más 
estrecha y directa, […]. Los ultraístas conocían a Apollinaire a través de Huidobro quien, según 
Torre, trajo en sus maletas Alcools y Calligrammes, pero también por Eugenio Montes que 
frecuentaba París por aquella época. Con ocasión de la muerte del autor del Poeta asesinado, 
Cansinos y Torre le consagraron dos artículos, mientras que en el número de SIC dedicado al 
poeta desaparecido, los catalanes J. M. Junoy, J.V. Foix y J. Pérez-Jorba colaboran con 
poemas”. 
632
 El crítico Jaume VALLCORBA, en JUNOY, J. M.ª, op. cit., pp. 51-134, refiere que Junoy 
mandó su poema “Guynemer” a Apollinaire quien lo alabó y lo utilizó como prefacio de su 
propio libro de caligramas. (También esta misma referencia aparece en V. ALCANTUD, op. cit., 
p. 191). Además, Vallcorba analiza con detalle la etapa cubista de J. M.ª Junoy (con quien se 
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relacionaron Salvat-Papasseitr y Folguera) y resalta su obra de esos años por ser una de las 
más relevantes aportaciones a la renovación vanguardista en España.
633
 J. M.ª BARRERA LÓPEZ aduce en el prólogo de la edición de 
testimonio de Pedro Garfias para situar esta revista en un momento de madurez del ultraísmo y 
con la función de enlace entre los novecentistas y los nuevos escritores.
634
 Estaba prevista la edición de un libro con este título que llegó a anunciar la revista 
Horizonte, pero que finalmente no se publicó. Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1997), 
48 y BONET, J.M., (1996) op. cit.,
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pura que cultivó Garfias desde 1919 según los testimonios señalados 
anteriormente. 
En esta composición, al poeta se le manifiesta a la conciencia la 
visión de un domingo635, por eso a lo largo del poema recoge todos los 
elementos que capta. 
La única duda semántica que nos asalta es el significado que 
puede tener en el poema el verbo voltear. Después de indagar en su 
polisemia –nos cercioramos de cuatro posibles acepciones: dar vueltas 
algo, poner algo al revés, trastocar algo a otro estado o construir un arco 
o bóveda-, pasamos directamente a leer el desarrollo de la fenoimagen 
de este poema donde decidiremos cuál o cuáles de ellas encajan. 
En principio, tras una primera panorámica, la disposición del acto 
fenoménico estructuralmente muestra una imagosfera caracterizada por 
una armadura intensiva desde el tercer verso. El poema toma un sesgo 
vertical por el predominio de impulsos de este tipo. Ahora bien, en la 
primera parte del poema la armadura es extensiva por el impulso 
horizontal que desplaza hacia la derecha los tres versos iniciales. 
Durante la lectura, habrá que elucidar qué motivo origina esta variante 
que crea cierto misterio. 
El dominio de la armadura intensiva nos lleva a pensar en el peso 
del dinamismo en el poema. En efecto, advertimos distintos elementos 
que lo apoyan: el canto de unos pájaros, el baile de un reloj y la acción 
                                                           
635
 Como en muchos textos vanguardistas, el título es el primer elemento orientador de la 
lectura. Para esta cuestión, véase MARTÍNEZ FERRER, H. (2006-2007), op. cit., pp. 16-17. 
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del sol que voltea la mañana. Por la regularidad y rectitud constantes del 
sesgo vertical la desarticulación es sólo armónica, pues hay un desorden 
–que refuerza el alborozo del sol-, pero moderado. 
Apreciamos fácilmente cinco secciones gracias a los cuatro senos 
de paso que las enlazan pese a su independencia. Por la brevedad y 
precisión, reparamos en que esas secciones son de tipo microcosmos y 
que efectivamente, como adelantamos en el análisis de las propiedades 
de la fenoimagen, parecen estampas por su impresión de visión y 
naturaleza casi fotográfica. 
Ya en el estrato poiético-receptivo, nos situamos en la fase primera 
del ciclo fenoimaginativo, fase fenoménica o inicial, que se corresponde 
en la lectura con la fase imagoscópica o de visualización,  
Tras una lectura más atenta, intuimos que Garfias ubica la 
fenoimagen madre del acto de manifestación de su conciencia en el 
verso final cuando se percata de la plenitud del momento del día y  dice: 
voltea la mañana. 
Esta fenoimagen inaugural adopta una forma simple, con dos 
rasgos: uno sensible, la visualidad del arco o bóveda que implica el 
verbo voltea y que hace perceptible la fenoimagen y uno emocional, el 
regocijo de ese instante que muda el estado del día, lo que introduce el 
componente de movimiento que luego continuará durante el desarrollo 
de toda la fenoimagen. 
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Ésta es nuestra primera hipótesis de lectura: la fenoimagen parte 
de la captación de esa transformación alegre del domingo. Ahora hay 
que comprobar si es así. 
Pasamos a la fase trófica o de desarrollo. Por tanto, como lectores 
entramos ya en la fase imagoplásica o de reconstrucción.  
Observamos que son muchas las mutaciones de la fenoimagen. Se 
inicia nuestra dialéctica con el poema.  
Empezamos a desentrañar la validez de nuestra inferencia inicial 
gracias a las fenoimágenes derivadas que surgen de la fenoimagen 
madre configurando la superficie externa o visual, la imagosfera, de toda 
la fenoimagen. 
En primer lugar, gracias a nuestra experiencia y conocimientos, 
relacionamos por proximidad los campanarios iniciales con el sonido que 
habitualmente anuncia los oficios matinales de muchas iglesias. Nuestra 
memoria lectora nos trae el recuerdo de otro poema de Garfias del 
mismo título que alude al sonido de las campanas de una iglesia, lo que 
apoya nuestra lectura636. 
A continuación, se produce otra fenoimagen derivada del tipo 
desviada por reflexión, las alas abiertas, ya que la explicamos si 
volvemos a la anterior: los campanarios y nuestra memoria nos traen 
visual y cognitivamente la presencia de los nidos y las aves en ellos. Por 
                                                           
636
 El poema se publicó en la revista Grecia. Año II. Núm. XXXVII, Sevilla, 31 de septiembre de 
1919): “Campaneros gozosos/ juegan al foot-ball con pelotas metálicas/ de torre a torre”. Vid. 
DÍEZ DE REVENGA, F. J., (2001), op. cit., p. 85. 
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precedentes para leerla: una herencia, las bandadas, nos permite 
interpretarla por cuanto tiene que ver con las alas abiertas (en vuelo) del 
segundo verso, y una adherencia, la luz, que presumimos que procederá 
del cielo, pero hasta que completemos su sentido origina cierto enigma 
en la lectura y de ahí que esta fenoimagen la consideremos también 
dispersa. 
De esa fenoimagen derivada nacen otras dos: una asimilada, 
coplas anidadas en los árboles, pues con una leve sustitución por su 
proximidad a las bandadas, entendemos que hay nidos en ellos, y  otra 
desviada por dispersión, ya que la incertidumbre que provocan las 
coplas se aclara por sedimentación al llegar al verso final donde está el 
alborozo del sol, y por tanto, pensamos que los pájaros de esos nidos 
cantan alegremente. 
A continuación, topamos con otra derivada de la fenoimagen 
madre, en esta ocasión una desviada reflexiva que tiene como base una 
personificación: el baile de las 24 horas cojidas de la mano/ en medio de 
la plaza. Por una relación de proximidad podemos entenderla.  
Para ello, regresamos a estadios precedentes y detectamos otro 
legado de tipo herencia de la primera fenoimagen derivada: los 
campanarios de las iglesias donde por nuestro conocimiento sabemos 
que son frecuentes los relojes. En particular, el de esta visión de Garfias 
está en marcha, de ahí que baile, y se sitúa en medio de la plaza lo que 
asumimos fácilmente por nuestra experiencia de la ubicación estratégica 
de las iglesias en tales emplazamientos. 
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Además, la preferencia de dígitos para las horas quiere proyectar la 
visión de las siluetas de las personas que habitualmente forman el corro 
de un baile, con lo que indirectamente también se alude al concepto 
mental que tenemos de los relojes como objetos circulares por su esfera.  
Estos dos elementos nuevos, el baile y el corro, actúan de 
contrapesos para equilibrar el imperio de las fenoimágenes referidas a 
las alturas y al canto de los pájaros. 
Ahora somos conscientes de la existencia de senos internos en las 
secciones segunda, tercera y cuarta. Ellos han recibido rasgos de 
fenoimágenes anteriores y han facilitado nuestra lectura. 
La última fenoimagen es una derivada asimilada, el sol alborozado, 
pues el sol absorbe el rasgo de volteo de la fenoimagen inicial al 
transformar con su alegría la mañana.  Pero, su potencial es mayor 
porque, gracias a ella, conseguimos comprender por una relación de 
sedimentación que su luz hace posible el reflejo del vuelo de las aves en 
los cristales, cuestión que había quedado pendiente.  
Como hemos comprobado, las fenoimágenes derivadas han ido in 
crescendo a lo largo de la segunda fase poiética-receptiva para 
desarrollar el acto fenoménico que hemos vivido en la construcción de la 
fenoimagen. El circuito de fenoimágenes derivadas ha favorecido la 
coherencia interna de la fenoimagen total. 
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La forma básica de la fenoimagen en la fase inicial se ha vuelto 
compleja por los constantes cambios sufridos durante la imagocatálisis, 
pero con nuestra lectura los hemos descifrado. 
Examinar intelectivamente la endoimago, la parte interna de la 
fenoimagen manifestada en esta composición, nos ha permito leer y ver 
su significado. 
En nuestro continuum lector (que ha sido posible entre otros 
mecanismos de cohesión gracias a las llamadas de las dos conjunciones 
copulativas y que inician la sección tercera y quinta) hemos efectuado 
movimientos regresivos, pero siempre hemos podido retomar el 
encadenamiento infinito de las fenoimágenes derivadas. De nuevo, esta 
infinitud de la vivencia creadora y lectora está en la ausencia de puntos a 
lo largo de todo el poema. 
Por fin, llegamos a la fase mórfica o final del ciclo fenoimaginativo y 
su correlativa fase imagofrásica  o de expresión en el acto lector.  
Aprehendemos que la fenoimagen porta una significación propia 
originada por la imaginación del autor, quien a partir de un acto de su 
conciencia, ha creado un mundo posible, orgánico, que se materializa 
sensointelectivamente en nuestra lectura.  
Nosotros hemos podido leer completamente la visión de Pedro 
Garfias ya que la hemos experimentado en virtud de la síntesis entre la 
fenoimagen inaugural y las fenoimágenes derivadas que hemos ido 
leyendo ordenadamente. 
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Ahora entramos en el estrato hermenéutico y podemos expresar 
nuestra interpretación. Podemos decir que el poeta nos presenta en esta 
composición lo que ha percibido sensointelectivamente, las acciones de 
diversos elementos – las campanas, los pájaros, el sol, el reloj- que han 
transmutado con su poder una mañana cualquiera de domingo en un 
momento especialmente gozoso. El poeta ha recreado con su 
fenoimagen el curso de esos acontecimientos, todas y cada una de las 
maniobras. Por eso, abre con un título meramente informativo 
DOMINGO y cierra con un verso personificador que es ya una 
interpretación: el sol alborozado voltea la mañana.  
Así, el sesgo vertical dominante, que observamos desde el 
principio, cobra pleno sentido, pues todos los elementos del texto se 
elevan o están en alto. También la desarticulación armónica es 
pertinente puesto que responde al desorden leve que implica ese 
alborozo. 
Como receptores activos y constructores, nos hemos movido 
alternativamente por la parte interna (endoimago) y perceptible 
(imagosfera) de la fenoimagen de este poema. Nuestra intelección y 
visión han percibido la imagotricidad compleja, aunque coordinada, de 
las fenoimágenes que han ido ocupando distintos espacios o 
imagotopos: el campanario con sus pájaros batiendo las alas, los 
cristales en que estos se reflejan, los árboles donde cantan, la plaza con 
el reloj en marcha y el sol que desde la bóveda del cielo preside el día y 
transforma su estado.  
 Precisamente, partiendo de la 
verso, voltea la mañana
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 El poema “Tren” de Gerardo Diego pertenece a su primer libro 
creacionista Imagen (1922), más concretamente a la sección titulada 
“Imagen múltiple”637, donde las imágenes y los rasgos plásticos cercanos 
al caligrama cobran especial protagonismo. 
Contextualmente, el motivo que le da título permite situarlo dentro 
de la influencia que el maquinismo de la gran urbe ejerció sobre el arte 
de la época. Además, puede relacionarse con otra composición del 
propio Gerardo Diego titulada “Tranvía” de su libro Limbo (1919-1921)638. 
 En este poema, se manifiesta a la conciencia del autor la 
necesidad de convencer a otros viajeros para que se monten en el “tren” 
de la creación, de ahí que les exhorte a esa acción empleando 
significativamente la mayúscula: “VENID conmigo”. 
 Como el texto no suscita dudas semánticas, emprendemos el 
análisis de su estrato estructurador. 
 Externamente, la imagosfera del poema muestra una armadura 
intensiva originada por un impulso vertical predominante en las primeras 
secciones y dos impulsos diagonales en las últimas, que dan lugar a 
sesgos de estas dos clases que causan un alargamiento, primero, y un 
ensanchamiento, después. 
 La desarticulación del espacio es moderadamente inarmónica 
porque la armadura inicial intensiva alterna con otra extensiva a partir de 
                                                           
637
 Vid. DIEGO, G. (1974), op. cit., p. 62. 
638
 También los ultraístas Francisco Vighi y Xavier Bóveda compusieron sendos poemas con el 
mismo título “Tranvía”. Véase el comentario de MARTÍNEZ FERRER, H. (1999), op. cit., pp. 49-
64. 
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Además, un seno plástico central y vertical destaca visualmente el 
paralelismo con el que se desarrolla la fenoimagen de esta composición. 
Detrás del yo creemos que está el poeta y detrás del ella, su alma, el 
interior creador. Estos dos elementos no llegan a tocarse nunca porque 
no se encuentran. De ahí que el poeta los defina como golondrinas 
paralelas.  
Por nuestras lecturas precedentes sabemos la tradición de la idea 
de la creación poética (de la expresión de la interioridad) como una 
experiencia ardua análoga a la dificultad de las relaciones amorosas, lo 
cual tiene en España al romántico Bécquer como el antecedente más 
próximo a las vanguardias. 
 Ésta es nuestra conjetura primera para tratar de aprehender el 
texto. A partir de aquí, debemos constatar su veracidad en las 
fenoimágenes que derivan de ella. 
 Entramos pues en la fase trófica o de desarrollo, llamada por esta 
razón fase de reconstrucción o imagoplásica del proceso lector.  
Comenzamos analizando los abundantes cambios que sufre la 
fenoimagen inaugural.  
En principio, observamos una fenoimagen desviada reflexiva: 
Cada estación es un poco de nido, cuya lectura exige regresar a la 
fenoimagen madre para entenderla.  
Nos percatamos de que un seno interno ha acogido una herencia 
de las golondrinas en el nido y otra de su volar “paralelo” en la estación. 
Podemos interpretar que para el poeta cada parada del acto creador es 
un momento propicio para que nazca algo nuevo. En consecuencia, 
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estas dos fenoimágenes hay que leerlas juntas mediante una ligadura y 
como comprobamos que es posible, se puede decir que se produce el 
primer acorde. 
A continuación brota otra fenoimagen derivada, también desviada 
reflexiva, que genera un segundo acorde: El alma llora porque se ha 
perdido. Gracias a otra ligadura con la fenoimagen inaugural, podemos 
leer que la distancia que separa el yo del ella, hace que ésta, el alma, se 
sienta perdida y personificada llore. Así pues, el poeta no sólo no halla el 
camino de la creación sino que está incomunicado con su interior. 
El autor concluye la armadura intensiva de las dos primeras 
secciones microcosmos con otra fenoimagen derivada desviada por 
reflexión: Y arriba una bandada de estrellas mensajeras.  
Por una relación de proximidad, las estrellas (que alumbran el 
acto creador y por cuya presencia sobreentendemos que es de noche) 
configuran por su elevado número una bandada. Como si fueran 
palomas, portan mensajes, es decir, inspiraciones para el poeta. 
Antes de proseguir nos detenemos en la interpretación de dos 
senos plásticos que captan nuestra atención.  
El primero antecede a los versos 1 a 3 con la finalidad de hacer 
visible el deslizamiento del tren por las vías hasta que finalmente se 
detiene cuando la creación ya no es posible puesto que: El alma se ha 
perdido. 
 El segundo 
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el yo y el ella y la simetría con las vías del 
una parte de la imagosfera
a de intensidad y expansividad
un sesgo diagonal
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las 
 
r palpable la 
tren. 
 
 que 
 con una 
. 
  Accediendo intelectivamente a la
suceden más fenoimágenes 
secciones siguientes 
reflexión.  
Primero, una relación de transparencia hace que comprendamos 
que el olvido tiene que ver con 
porque se ha perdido, lo que le lleva a abrir distintas sendas creativas
deposita sus hojas/ en todos los caminos
poeta en este discurrir 
escalonado:  
 En segundo lugar, 
prolonga hasta el amanecer (
el color sonrosado de las primeras horas del día como 
esto, la salida del Sol 
plástico que interrumpe la reiteración 
componente: 
 
 endoimago, percibimos que se 
derivadas. En concreto,
nacen otras tres fenoimágenes 
el alma que no se acuerda de nada 
. Los diferentes pasos que da 
cristalizan visualmente en un 
la intensidad de su esfuerzo creador 
hasta la aurora) influye en que el
sangre
queda plasmada visiblemente con otro 
estilística de ese anterior 
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 en las tres 
desviadas por 
: 
el 
seno plástico 
 
que se 
 poeta ve 
. Junto a 
seno 
  Pero además 
un rasgo líquido para el que de momento
posible, así que posponemos su
 Tras ella, Gerardo Diego inserta como mecanismo de cohesión
una llamada que nos ayuda 
El poeta corrige su apreciación inicial
más que agua. Esto
y la siguiente: 
Comprendemos que s
asimilada ya que 
sustitución de un 
llueven silencios. 
De una parte, est
característica líquid
lluvia parece sangre por una relación de proximidad con la luz sonrosada 
de la aurora. 
De otra, llueven silencios ahorcados
las hojas colgadas
porque no hay creación
 
esta fenoimagen crea un enigma: la sangre 
 no encontramos explicación 
 lectura a futuras proyecciones.
a su esclarecimiento.  
 y afirma ahora
 nos facilita el ir y venir entre la fenoimagen
e trata de una fenoimagen desviada 
es muy parecida a la precedente. Sólo se produce la 
rasgo por otro: antes llovía sangre y en este momento
a introducción de la lluvia dota de sentido la 
a de la sangre que quedó pendiente de aclarar
 lo explicamos en cuanto que 
 de los árboles están vacías, en blanco, sin 
, y así caen cuando las agita la lluvia. 
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Con la aliteración de las consonantes laterales, cuyos efectos 
acrecienta la anáfora de llueven, captamos sensiblemente la ausencia 
de sonido del silencio. 
Además, si volvemos a esa fenoimagen, apreciamos que el poeta 
otorga a esta caída atributos plásticos por medio de un seno de la misma 
clase que está colocado a la izquierda de los últimos cuatro versos, el 
cual recibe los efectos de un impulso diagonal que desencadena un 
sesgo del mismo tipo de movilidad descendente. 
Nos acercamos al final de la fase de reconstrucción de la 
fenoimagen y, gracias a una relación de sedimentación ahora podemos 
comprender también la correlación existente entre las hojas depositadas 
en los caminos por el olvido durante el acto creador y las de los árboles. 
Después de vivir toda la dialéctica de la lectura y construir la 
fenoimagen de este poema con nuestras dos facultades, cognoscitiva y 
sensible, ya estamos capacitados para expresar la unidad del acto 
fenoménico que hemos experimentado en la última fase creativa, la fase 
mórfica o final, llamada imagofrásica o de expresión en la lectura. 
Con movimientos progresivos y regresivos hemos podido ordenar y 
comprender todos los cambios originados a partir de la fenoimagen 
inaugural para presentar la totalidad de este acto de manifestación a la 
conciencia de G. Diego. Por eso, ahora podemos plasmar verbalmente 
el sentido del texto elegido.  
Primero vemos y pensamos los diferentes imagotopos que han 
configurado las secciones microcosmos en que está repartida la 
 fenoimagen total: 
dificultad de ese acto para 
le dura hasta el amanecer
ese momento. 
Por ello, deducimos 
poeta provoca el impulso vertical
los impulsos diagonales 
Ya en el estrato hermenéutico llegamos a la 
con este acto de manifestación 
alentándonos a secundar el principio fundamental de la vanguardia que 
siempre apoyó con el 
 
primero, el autor invita a crear, luego, 
su alma, a continuación, el esfuerzo creador 
 y finalmente, confirma la improductividad de 
que la intensidad del ejercicio poiético
 dominante desde el principio
siguientes. 
interpretación 
a su conciencia, Gerardo Diego
peculiar tratamiento de la imagen en su obra
Imagotopos de "Tren"
Confirma la 
improductividad 
del acto.
El autor 
invita 
a crear.
El autor declara
la dificultad 
del acto.
El esfuerzo 
creador le 
dura hasta 
el 
amanecer. 
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crear. El autor incita a vivir esa aventura, a efectuar ese viaje, de ahí que 
lo asocie a un recorrido en tren. 
Aunque la imagomotricidad de la fenoimagen ha dificultado nuestro 
proceso lector y constructivo en la fase de desarrollo, el empleo 
complementario de la doble vía, de lo visual-perceptivo y lo inteligible-
racional, nos ha ayudado a encontrar la relación entre todas sus 
variaciones. Hemos ido de lo general a lo concreto y viceversa, como la 
alternancia fondo y figura de la Gestalt. 
Para detectar la descomposición de la fenoimagen del poema 
(imagolisis), hemos desentrañado los componentes de las diversas 
fenoimágenes derivadas y luego hemos efectuado su recomposición 
(imagosíntesis) hasta lograr la unidad, su ser orgánico, proyectando 
nuestras hipótesis y comprobando su veracidad en las conexiones entre 
las distintas fenoimágenes. 
Todos los cambios se pueden recoger en un imagocronograma  
con el total de fenoimágenes percibidas sensointelectivamente durante 
nuestra experiencia lectora, es decir, utilizando tanto el pensamiento 
como los sentidos. (Ya explicamos en la primera parte de esta tesis la 
raíz sensointelectiva de la literatura vanguardista). 
Gracias a la doble vía que postulamos para leer la nueva categoría 
de imagen de las obras esta época, concluimos que el hermetismo 
adjudicado a estos textos se puede superar, que un lector activo puede 
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comprender la visión de los poetas, en este caso la de Gerardo Diego, y 
formular su propia interpretación a partir de la vivencia lectora. 
Ensayaremos nuestro método en textos de otros ismos para seguir 
demostrándolo. 
 
3.3. La fenoimagen en las obras expresionistas 
Lo más singular de la fenoimagen del expresionismo es su 
dramatismo639, lo que significa que el dinamismo por impulsos verticales y 
diagonales casi desaparece para dar paso al reinado de la horizontalidad, 
ya que la expresión se expande por el desbordamiento interno. Por tanto, 
estas obras se caracterizan mayoritariamente por una armadura extensiva. 
Sin embargo, en aquellas obras de este movimiento que se decantan 
por la captación de ambientes degradados a través del retrato del disparate, 
la mascarada lúdica y la parodia, surge puntualmente la armadura intensiva 
que transmite el vigor de esa actividad desenfrenada. 
En el primer caso, las secciones presentan una distribución sosegada y 
van configurando paisajes, por lo que habrá que rodear una y otra vez la 
fenoimagen para desentrañarlas.  En el segundo, el vértigo y brusquedad 
de los movimientos provocan la creación de secciones microcosmos, muy 
breves por su esencialidad. 
                                                           
639 Como pone de manifiesto el estudio citado de MALDONADO ALEMÁN, Manuel, El 
expresionismo y las vanguardias…  
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En estas obras, la expansión causada por la expresión de sentimientos 
origina la deformación y con ella frecuentemente un ensanchamiento o 
alargamiento apreciable de la armadura con una distribución sin variedad, 
uniforme. No obstante, algunas veces esa extensión (que estira los versos) 
se produce paulatinamente o bien sólo en aquellas partes de la armadura 
donde se incrementa el desahogo interior  
En relación con esto, el espacio no se desarticula significativamente, 
sólo se producen desórdenes internos debido al desgarramiento, lo que 
redunda en el nacimiento de abundantes senos de esta misma clase que 
reciben silenciosamente los rasgos de esa vibración íntima y algunos senos 
de paso cuando es necesaria la movilidad entre secciones para recoger 
características de fenoimágenes anteriores o posteriores. Únicamente en 
las fenoimágenes expresionistas de armadura intensa podremos ver 
algunos senos plásticos. 
En relación con la abundancia de senos internos, se agudiza el uso de 
ligaduras que contribuyen a una mayor duración para facilitar el despliegue 
interior a lo largo de la fenoimagen y la profusión de sus correspondientes 
legados de tipo herencia preferentemente. No obstante, la distorsión 
expresionista también se observa esporádicamente en adherencias que 
estorban la lectura de la manifestación a la conciencia.  
Aunque no son copiosas, en ocasiones se pueden encontrar llamadas, 
que atraen la atención del receptor hacia determinados rasgos de las 
fenoimágenes, y algunos contrapesos, para compensar el predominio de 
ciertos elementos en algunas secciones. 
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Finalmente, el preponderancia de sesgos horizontales es testimonio de 
la dirección expansiva que producen los impulsos de esa clase. Igual que 
ocurre con los sesgos verticales en las ocasiones concretas en que la 
armadura es intensiva por la acción intensa de los impulsos verticales. 
 
3.3.1. Textos expresionistas 
Dice José María Barrera López que el expresionismo fue de todos 
los ismos que pasaron por la revista Grecia “el más tardío en su 
aparición” y refiere como testimonio la publicación de tres textos 
dedicados a explicar la lírica expresionista640. 
Los ultraístas que aportaron alguna creación dentro de esta 
tendencia en dicha revista fueron Isaac del Vando-Villar y Jorge Luis 
Borges641. Este último también habló de los “Poetas expresionistas” en 
las revistas Cervantes y Grecia642. 
Más limitador es V. Alcantud, quien afirma: “En Grecia la poesía 
expresionista la introduce y la practica exclusivamente Jorge Luis Borges 
que acaba de llegar a España tras su estancia en Suiza en donde había 
vivido con su familia durante el guerra”643. 
                                                           
640
 Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M., (1987), op. cit., p. 61. 
641
 Ibíd., p. 62. 
642
 Vid. TARRÉS PICAS, Montserrat, op. cit., p. 162. 
643
 Vid. ALCANTUD, V., op. cit., p. 257. Los poemas que menciona son escasos. Coincide con 
Barrera López en “Rusia” y añade “Himno del mar”, “Trinchera” y “Atardecer”. Ibid., pp. 257-
262. Casi todos estos poemas tratan el tema del cercano conflicto bélico. 
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Por su parte, Darío Villanueva, además de recordar el nexo entre 
Valle-Inclán y el expresionismo - estudiado por otros644- defiende la 
influencia del lenguaje cinematográfico en la nueva imagen que 
caracteriza a la vanguardia expresionista y que él define con el concepto 
clásico de catacresis645. Esta imagen la podemos encontrar en el libro 
Poeta en Nueva York de Federico García Lorca, quien coincide 
generacionalmente con la vanguardia. Por eso, Darío Villanueva 
comenta su poema “La aurora” desde esa clave646 frente al enfoque 
surrealista tradicional basado en la lectura de imágenes visionarias a 
partir de procedimientos como el automatismo o los sueños647.  
La fundamentación de esta propuesta del profesor Villanueva nos 
parece ejemplar, así que, creyendo en su tesis, decidimos aplicar 
nuestro método a este mismo poema. 
Nuestra segunda lectura reconoce la relación de Valle-Inclán con el 
expresionismo tal y como también señala Darío Villanueva.  
Hemos elegido el  texto “Fin de Carnaval” de su libro La pipa de kif 
(1919), en el que, según el catedrático Francisco Morales Lomas, el 
                                                           
644
 Para lo que remitimos al conocido análisis de Carlos JEREZ FARRÁN, El expresionismo en 
Valle-Inclán…, ya citado, al temprano trabajo de GONZÁLEZ LÓPEZ, E., La poesía de Valle-
Inclán. Del simbolismo al expresionismo, Barcelona, editorial Universitaria, 1973 y al estudio de 
MORALES LOMAS, F., Poesía y esperpento en Valle-Inclán. La pipa de kif, Granada, editorial 
Alhulia, 2007. 
645
 VILLANUEVA, D., op. cit., pp. 159-160.  
646
 Le dedica el capítulo quinto. VILLANUEVA, D., op. cit., pp. 217-262. 
647
 Dentro de esta corriente, lo ha leído H. MARTÍNEZ FERRER (1999), op. cit., pp. 91-104, 
estableciendo una estrecha relación con el relato bíblico del Génesis (en especial con el 
capítulo octavo referido a la salida de Noé del arca después del diluvio) y con otras alusiones 
religiosas, como la de la eucaristía. 
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autor gallego se acerca a la vanguardia en ciertos elementos 
formales648, lo que coincide con el análisis de Benito Varela Jácome, 
quien habla de “vivos brochazos expresionistas”649.  
En particular, Morales Lomas subraya “el paralelismo de la obra de 
Valle y el expresionismo pictórico contemporáneo650 que explica: 
[…] porque Valle produce en su poesía una deformación, una 
radicalización en sus planteamientos estéticos en aras de dotar al poema 
de una expresividad desconocida hasta entonces, […] pone su capacidad 
creadora y asociativa de imágenes sonoras y visuales al servicio de la 
mayor expresividad del poema o de sus convenciones grotescas o 
deformadoras651. 
Además, Morales Lomas rememora la publicación del poema 
“Estética de la mujer de color” en la revista ultraísta Grecia, el 1 de 
agosto de 1920 como buen ejemplo del vanguardismo de Valle-Inclán652. 
Finalmente, Emilio González López, autor del primer trabajo global 
sobre la poesía de Valle, sostiene que La pipa de kif (1919) muestra “un 
arte más avanzado en el que el expresionismo convive con el 
                                                           
648
 Vid. MORALES LOMAS, F., op. cit., p. 27. No ocurre así en la métrica que sigue la tradición 
modernista, para lo cual remite al estudio de Carmen Barbosa-Torralbo, “La pipa de kif: entre el 
modernismo y la vanguardia”, en Summa Valleinclaniana (ed. de John P. Gabriele), Anthropos, 
1992, pp. 321-331. 
649 Ibíd., p. 43. 
650 Ibíd., p. 37. MORALES LOMAS ve conexiones con la pintura de Solana, Regoyos, Vázquez 
Díaz y su amigo Ricardo Baroja, en especial con sus aguafuertes, y recuerda que Guillermo de 
Torre destaca este giro de la obra de Valle quien toma “como modelo plástico la temática 
desgarrada y violenta de José Gutiérrez Solana”. Ibíd., p. 45. 
651
 Ibíd., p. 37. F. MORALES LOMAS concluye que la poesía de Valle es muy visual. 
652 Ibíd., p. 47. 
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simbolismo; pero éste aparece en este libro ya relegado a un papel 
secundario en busca de nuevos horizontes estéticos”653, surge ya “una 
visión violenta, desgarrada, contorsionada cuyas imágenes y lengua ya 
nos revelan la marcha de su autor hacia una estética expresionista”654. 
González López declara que  Valle-Inclán “en La Pipa de Kif nos da una 
de las expresiones más felices de la poesía expresionista española”655.  
También, para José Servera Baño, este libro “puede entenderse 
como una versión hispana del expresionismo europeo del siglo XX”656. 
Con él, Valle se anticipa a la actitud vanguardista triunfadora luego en 
nuestra literatura657. 
De ahí que hayamos seleccionado uno de sus poemas, como ya 
hemos anunciado “Fin de Carnaval”, para someterlo a nuestra 
metodología lectora. 
Comenzamos por el texto lorquiano y posteriormente abordamos la 
lectura de la  composición valleinclanesca. 
 
                                                           
653 GONZÁLEZ LÓPEZ, E., op. cit., p. 69. 
654
 Ibíd., p. 70. 
655 Ibíd., p. 71. 
656
 Cf. VALLE-INCLÁN, R. del (1946), Claves líricas, (ed. de José Servera Baño), Madrid, 
Espasa Calpe, 1995, p. 32. 
657 Ibíd., p. 35. 
 3.3.1.1. Lectura de 
Como ya hemos adelantado, el contexto que nos ha hecho elegir 
este poema es la propuesta del profesor Darío Villanueva de situar 
algunos poemas del libro 
García Lorca dentro de la corriente expresionista. A su parecer, la causa 
directa es la influencia del poeta norteamericano Walt Whitman (en 
particular su libro 
                                                          
658
 GARCÍA LORCA, F. (1988), 
Cátedra, 2008, p. 161.  Hemos elegido la edición Norton sin escisiones estróficas porque el 
parcial desconocimiento de la lengua de los editores neoyorquinos les forzó a ser más fieles al 
original, según María Clementa MILLÁN. 
 
“La aurora” de Federico García Lorca
Poeta en Nueva York (1930) de Federico 
Hojas de hierba), quien canta con imágenes 
Poeta en Nueva York, ed. de María Clementa MILLÁN, Madrid, 
Ibíd., p. 43. 
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sorprendentes659 a la metrópolis moderna, de la que es paradigma 
Nueva York. 
Pero también señala la proyección de películas con ese tema en 
la Residencia de Estudiantes, donde estuvo Lorca y pudo ver por 
ejemplo el film Rien que les heures (1926) de Alberto Cavalcanti que 
retrataba un día completo de la vida de una ciudad. 
Leemos el mismo poema que comenta el profesor Darío 
Villanueva como ejemplo de uso de la técnica expresionista para 
contrastar la viabilidad de nuestro método. 
En primera instancia, valoramos su contenido. En esta 
composición el acto que se manifiesta a la conciencia lorquiana es la 
visión de un amanecer cualquiera en la ciudad de Nueva York. 
La claridad semántica de la composición hace que no tengamos 
que detenernos en este estrato, por lo que nos internamos ya en el 
siguiente, en la disposición del acto fenoménico.  
En un primer momento, la fenoimagen de este poema se inserta 
en una armadura intensiva, lo vemos en las dos primeras secciones 
donde la superficie de la imagosfera es más estrecha, pero luego 
                                                           
659
 Recordamos que toma el concepto de catacresis de la Retórica clásica para definirlas. Vid. 
VILLANUEVA, D., op. cit., p. 159-160. Curiosamente, Antonio MONEGAL (1993), op. cit., pp. 
55 y 154, subraya la abundancia de este recurso en la obra surrealista de Dalí y Buñuel. 
Respecto a su utilización en el cine de este último declara: “Cuando Buñuel introduce en sus 
películas signos que no aportan nada a la economía de la narración, sino que, por el contrario, 
la distorsionan, está llevando a cabo un ejercicio de catacresis análogo al de sus poemas. El 
desajuste de orden semántico nos induce a leer ese signo, que está literalmente fuera de lugar, 
desde criterios estrictamente poéticos […] esa impresión no se deduce sólo de lo que dice, sino 
de lo que no se dice, lo que se ha eliminado del texto original, y de lo que se ve”.  
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adquiere una armadura extensiva dominadora en las tres siguientes 
secciones, lo que es palmario en la mayor extensión de los versos. 
Está claro, pues, que un impulso vertical procedente de la 
intensidad inicial de la fenoimagen proyecta la poiesis hacia abajo 
originando un sesgo vertical, lo que se advierte enseguida en la falta de 
puntuación que obliga a leer encadenadamente los primeros versos de 
la composición660. 
Por tanto, en la disposición de la fenoimagen, contrasta la 
movilidad continua y recta del inicio con la expansividad que la sustituye 
y se impone a partir de la tercera sección.  
Por este motivo, las dos primeras secciones son de tipo 
microcosmos ya que apuntan a lo esencial con brevedad y precisión y a 
partir de la tercera constituyen paisajes por su extensión.  
A continuación entramos en el estrato poiético-receptivo, en el 
que para esclarecer la fenoimagen del poema recorreremos las distintas 
fases de su creación y lectura.  
En la fase fenoménica o inicial (en la lectura la imagoscópica o de 
visualización), Lorca construye la fenoimagen madre, el naufragio de 
sangre, con las tres últimas palabras del verso final. Es el instante en 
                                                           
660
 El automatismo surrealista se ha visto en este fluir a pesar de que los españoles lo 
rechazaron desde el principio. De ahí la poco cuestionada filiación de éste y otros textos al 
surrealismo. El recurso de la Retórica clásica en que se apoya esta apreciación es el empleo 
del tradicional encabalgamiento, que según COHEN, J. (1982), op. cit., p. 104, “con la poesía 
moderna, pasa a ser la regla”. 
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que toma conciencia de la desgracia de vivir en la ciudad moderna, 
capitalista, mecanicista y explotadora.  
Una vez más observamos que la forma de esta fenoimagen 
inaugural es muy simple. Sólo se señalan dos rasgos que la hacen 
fácilmente perceptible: uno visual, la sangre, y otro emocional, el 
naufragio.  
Inmediatamente661 por nuestros conocimientos y experiencia 
lectora (empezando por la literatura grecolatina), asociamos662 estos dos 
rasgos a un gran infortunio, incluso con la connotación de injusto. 
Por eso, seguidamente, las sucesivas fenoimágenes derivadas 
que surgen de ella aluden a las carencias que soportan los habitantes de 
Nueva York.  
Veámoslas. 
Durante la segunda fase, trófica o de desarrollo (imagoplásica o 
de reconstrucción en la lectura), la fenoimagen primera sufre numerosos 
cambios de estado que conforman la superficie externa o imagosfera. 
Al principio, una inconexión aparente dificulta nuestra lectura, ya 
que predominan las fenoimágenes desviadas dispersas, es decir, 
                                                           
661
 Sobre la inmediatez de la lectura de la imagen y el hecho de que su percepción contenga 
“los primeros pasos de lo que es su propia interpretación”, Cf. RODRÍGUEZ DE LA FLOR, F., 
Giro visual…, op. cit., pp. 64-65. 
662
 También Darío Villanueva analiza este poema lorquiano a la luz de la teoría de la metáfora 
vanguardista que el cineasta francés Epstein ensayó en la poesía antes de usarla en sus 
películas. Precisamente, el fundamento de esa teoría es la utilización de “pensamientos-
asociaciones” en lugar de pensamientos racionales. Ibíd., p. 233. 
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aquellas que, además de alejadas de la primera, presentan los 
elementos desordenados. Nos referimos a las siguientes derivaciones: 
cuatro columnas de cieno, nardos de angustia dibujada, la aurora llega y 
nadie la recibe en su boca, monedas en enjambres furiosos/ taladran y 
devoran abandonados niños, juegos sin arte y gentes que vacilan 
insomnes. 
Debemos averiguar las relaciones que las unen y dotan de 
coherencia toda la fenoimagen.  
En primer lugar, si los neoyorkinos se está perdiendo, (el poeta 
habla de naufragio), debe haber algo que los inmovilice y les impida 
cambiar ese rumbo. ¿Será la inhumanidad de la arquitectura 
incomunicadora (vamos a inferir que se trata de los rascacielos) de las 
grandes ciudades, a la que aludirían las columnas de cieno? (Luego 
veremos si se confirma). Es decir, se produce una relación de 
sedimentación entre esta fenoimagen derivada y la fenoimagen madre 
del final, puesto que por el desorden su significado se retrasa hasta que 
llegamos a ese punto. 
Por simetría a esa idea de destrucción del naufragio también se 
puede entender la fenoimagen derivada, en este caso desviada reflexiva 
que le sigue, el huracán de negras palomas. Esta fenoimagen es 
reflexiva, ya que podemos leerla si tenemos en cuenta la anterior. Por 
tanto, retrocedemos en la lectura y nos percatamos de una ligadura que 
se debe a que las negras palomas reciben la herencia de la negrura del 
cieno, lo que nos ayuda a interpretarla. O sea que en esta fenoimagen 
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hay un primer seno interno que facilita el legado de una fenoimagen a 
otra. A su vez, otro seno interno posterior propicia que las aguas donde 
chapotean las palomas sean podridas, lo que captamos visual e 
inteligiblemente por tener en nuestra memoria las características del 
lodo663.  
En definitiva, entre las tres fenoimágenes derivadas de la primera 
sección: cuatro columnas de cieno, un huracán de negras palomas y las 
aguas podridas, se ha producido un acorde, puesto que hemos podido 
leerlas unidas. Dos relaciones, una de proximidad y otra de simetría, lo 
han favorecido. 
Pero sigamos demostrando la visibilidad664 de la fenoimagen del 
poema.  
La siguiente fenoimagen dispersa es nardos de angustia dibujada. 
Al ser dibujada, ¿acaso no se nos revela casi corpóreamente el estado 
de ánimo de los náufragos, de los neoyorkinos? Además, la penetración 
del perfume de los nardos hace que ese sufrimiento agudo, interior, lo 
percibamos aún más intensamente (lo vivimos en mayor grado porque 
nos entra también por el olfato). 
                                                           
663
 CATRO, Elena, op. cit., p. 100,  examina como la estética de lo sucio y podrido atrajo a los 
creadores surrealistas (Salvador Dalí, Maruja Mallo, Rafael Alberti, Federico García Lorca, Luis 
Buñuel) para representar los valores caducos de la sociedad. 
664
 Ya aclaramos el uso de este término en nuestra investigación con el sentido de la 
pertinencia de pensar en imágenes, es decir, de unir lo inteligible a lo sensible en la lectura de 
la imagen vanguardista en correspondencia a la fase creadora, según la tesis que defendemos. 
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Así que de nuevo una relación de sedimentación con la 
fenoimagen primera y un seno interno que recoge un rasgo de ella, (la 
herencia en este caso es angustia) nos ha permitido aprehenderla. La 
dificultad estaba en un contrapeso, los nardos, que el poeta añade para 
equilibrar el predominio de lo negro de las fenoimágenes anteriores. 
Permanecemos todavía en esta segunda sección porque 
apreciamos la posibilidad de leer otra fenoimagen derivada por reflexión: 
La aurora de Nueva York gime/ por las inmensas escaleras/ buscando 
entre las aristas. Observamos dos llamadas que atraen nuestra atención: 
las escaleras y las aristas. Por nuestro conocimiento de la altura y forma 
de los rascacielos, creamos la conjetura de que un seno interno ha 
podido acoger en esta fenoimagen esos dos rasgos (herencias) de las 
columnas de cieno. Esas llamadas nos permiten movernos entre las dos 
fenoimágenes y a través de una ligadura entenderlas conjuntamente 
(otro acorde). Entonces confirmamos por una relación de transparencia 
nuestra hipótesis inicial sobre las columnas: en efecto se refieren a la 
abrumadora longitud de los imponentes edificios de la metrópoli 
neoyorkina665.  
Ahora continuamos desentrañando la próxima fenoimagen 
derivada por dispersión: las monedas en enjambres furiosos/ taladran y 
devoran abandonados niños. Otra relación de transparencia nos da la 
clave para una hipótesis explicativa: por medio de nuestra sensibilidad y 
                                                           
665
 Lorca dijo en su conferencia “Un poeta en Nueva York” (1931): “Los dos elementos que el 
viajero capta en la gran ciudad son: arquitectura extrahumana y ritmo furioso. Geometría y 
angustia”. Vid. GARCÍA LORCA, F., (1997), op. cit., p. 164.   
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facultad mental percibimos una herencia de la sangre (fenoimagen 
madre) en los verbos taladran y devoran mediante un seno interno que 
la acoge. Esto nos lleva a leer que la riqueza, la ira del capitalismo (las 
monedas en enjambres furiosos), se comen violentamente (de ahí 
taladran y devoran) a los pobres, a los abandonados niños.  
Nuestros conocimientos y experiencias apoyan esta conjetura: por 
un lado, la visión de la actividad habitualmente exaltada de los 
enjambres de abejas, por otro, la vivencia de las desigualdades sociales 
a causa de diferencias económicas y, cómo no, la lectura de otro poema 
lorquiano del mismo libro, la “Oda a Walt Whitman”, del que recordamos 
el deseo de Lorca en sus versos finales. Con la evocación del añorado 
paisaje granadino de fondo, el poeta exclama frente a la inhumanidad de 
los poderosos: Quiero que […] un niño negro anuncie a los blancos de 
oro/ la llegada del reino de la espiga. 
En relación con esta fenoimagen, se origina inmediatamente otra 
desviada por reflexión: el cieno de números y leyes, que explicamos por 
una relación de proximidad si volvemos a la fenoimagen anterior. Los 
números son las cifras de la economía y las leyes, las normas que 
imponen los poderosos, los dueños del capital. 
Ya en la siguiente sección, surge otro contrapeso para 
contrarrestar la tiranía del materialismo: Lorca introduce la constatación 
de la frialdad en las relaciones, la imposibilidad del amor en la gran urbe. 
Comenta lo que consta cada día en ella: Los primeros que salen 
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comprenden […]/ que no habrá paraísos ni amores deshojados/ saben 
que van […] a los juegos sin arte, a sudores sin fruto. 
Nos ubicamos ya en el sección final y enseguida apreciamos otro 
seno interno, pues un rasgo (herencia) de la impresionante geometría 
que vimos en las cuatro columnas, las inmensas escaleras y las artistas 
se traspasa a otra fenoimagen desviada por reflexión: ahora la luz (es 
fácil entender que se refiere a la del amanecer, a la aurora) es sepultada 
por cadenas y ruidos/ en impúdico reto de ciencia sin raíces.  
Proponemos una hipótesis de lectura fundamentada para ella: la 
construcción artificial creada por la mano del hombre conduce a Lorca a 
imaginar los edificios sin raíces, además del desarraigo (del desapego a 
la tierra, que él echaba de menos) que origina en sus habitantes puesto 
que el poeta ha afirmado en la sección anterior que la vida en la ciudad 
con esas condiciones impide los vínculos afectivos.  
Las cadenas (símbolo de la esclavitud y falta de libertad según el 
conocimiento de todos) y los ruidos encarnan: de una parte, la opresión 
por la separación que causan esas construcciones y vida (cada uno va a 
lo suyo) y, de otra, la falta de comunicación que provocan. Asimismo, su 
gran apariencia desde luego que produce “ruido” en quienes los 
contemplan, incluso admiración, pero en ellos no hay nada auténtico, no 
significan nada para la existencia de sus habitantes.  
Por eso, el poeta declara que la luz es sepultada (enterrada), es 
decir, toda esperanza se esfuma. En esto vemos una fenoimagen 
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asimilada a otra de las dispersas anteriores: La aurora llega y nadie la 
recibe en su boca/ porque allí no hay mañana ni esperanza posible. Una 
relación de transparencia permite leer que esta luz es la de la aurora. 
Por tanto, vemos una ligadura que ha producido un acorde entre ambas 
por su lectura al unísono.  
Finalmente, la última fenoimagen desviada dispersa es: por los 
barrios hay gentes que vacilan insomnes. Si avanzamos de  nuevo hasta 
la fenoimagen madre que hablaba del naufragio, esa desgracia puede 
quitar el sueño, crear inseguridad, falta de control y firmeza sobre la 
vida. Los habitantes de la metrópoli, según la visión lorquiana, van a la 
deriva, lo que filtra la conciencia social del poeta666. Entonces, 
comprobamos que un seno interno de esa fenoimagen ha acogido en 
ella un rastro (herencia) de la fenoimagen madre y por una relación de 
sedimentación ha sido posible comprenderla volviendo a un estadio 
anterior de la lectura. 
Tras todo este recorrido constructivo y ordenador de la 
fenoimagen, nos damos cuenta de su importante paralelismo con otro 
poema de la misma obra lorquiana: “Oda a Harlem”. Esta circunstancia 
cimenta el sentido captado. Allí también hay “agua podrida”, “angustia”, 
“sangre” (reiteradamente) muchachas con “niños y monedas en el 
vientre”, “insomnio”, “aurora”, “esquinas”, “ángulos”, “negro fango” y “el 
                                                           
666
 También en el poema del mismo libro “Paisaje de la multitud que orina (Nocturno de Battery 
Place)”, Lorca dice que no hay remedio “para estas gentes ocultas que tropiezan con las 
esquinas”. Vid. GARCÍA LORCA, F., op. cit., ed. de María Clementa Millán, p. 146. 
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sol que destruye números y no ha/ cruzado nunca un sueño”667. Por ello, 
podemos deducir que la aurora que gime y se manifiesta a la conciencia 
del poeta en nuestra lectura quizás sea la del gran barrio negro de 
Harlem que tan bien conocía el poeta668. 
El examen intelectivo de la parte interna de esta fenoimagen, su 
endoimago, con el ensayo de distintas intuiciones, nos ha permitido 
percibir las mutaciones surgidas en las fenoimágenes derivadas. 
Avanzar y retroceder han sido necesarios en muchos momentos, 
pero el uso de la doble vía que postulamos para la lectura, lo inteligible y 
lo sensible de forma complementaria, ha propiciado la legibilidad del 
texto.   
Llegamos pues a la fase mórfica o final, (la imagofrásica o de 
expresión en el proceso lector). Ahora somos conscientes de que la 
fenoimagen de este poema tiene una significación que se ha originado 
en ella misma gracias a la potencia imaginativa del autor para presentar 
esa manifestación a su conciencia. 
Por ello, ya podemos expresar verbalmente el resultado de 
nuestra experiencia lectora.  
Nos introducimos en el estrato hermenéutico y formulamos 
nuestra propia interpretación: hemos vivido la visión pesimista de Lorca 
                                                           
667
 Ibíd., pp. 125-132. Para CASTRO, Elena, op. cit., p. 22, la intertextualidad de los textos 
surrealistas tiene la función de evitar que el significado se convierta en letárgico”. 
668
 El propio Lorca dijo en su conferencia que él lo “miraba, paseaba y soñaba”. Vid. en 
GARCÍA LORCA, F. (1997), op. cit., p. 166. 
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respecto a la vida en la gran ciudad y la deriva a la que van habitantes, 
en este caso los neoyorkinos, lo que tiene razón de ser por la injusticia 
social, la soledad, la falta de libertad y de fe que destila su día a día. Por 
todo ello y por el dolor con el que Lorca denuncia el fracaso (naufragio 
de sangre) que frustra dramáticamente sus vidas, este texto puede 
considerarse sin duda expresionista669. El poeta experimenta esa gran 
visión de forma directa, guiado por sus sentimientos, y la hace surgir en 
el poema. Por tanto, su interior es visible. 
Activamente con nuestra intelección y sentidos hemos ordenado 
la imagotricidad compleja que percibíamos. En nuestra construcción, 
hemos distinguido los distintos espacios o imagotopos que ocupa la 
fenoimagen de esta composición: primero los rascacielos con palomas 
putrefactas por la ausencia de vida, segundo el llanto por la angustia que 
eso provoca, tercero un paisaje en el que el dinero acaba con toda 
esperanza y crea desigualdades, un cuarto donde no hay espacio para 
el afecto porque todo está reglado y un quinto en el que se confirma la 
desgracia de la gente sometida al imperio de la insustancialidad de la 
vida en la gran ciudad. 
                                                           
669
 MALDONADO ALEMÁN, M., op. cit., p. 46, señala la demonización como una de las 
características fundamentales que distinguen a la poesía urbana expresionista. Muchos de sus 
poemas “se sustentan, así, en visiones apocalípticas y alegorías demoníacas que concentran 
el potencial destructor de la civilización moderna. La ciudad se erige en ellos en el paradigma 
de un mundo infausto condenado a un próximo fin”. 
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De una parte, Francisco Morales Lomas señala dos huellas 
intertextuales fundamentales: una tiene que ver con los restos de la 
influencia del modernismo de Rubén Darío y otra con la deriva hacia el 
esperpento de la propia producción de Valle-Inclán670, traslación en su 
obra del expresionismo europeo.  
Respecto a la primera, este crítico observa evidentes conexiones 
entre el título, la métrica y los personajes de la Comedia dell’Arte que 
aparecen en este poema y los de la “Canción de carnaval” del libro 
Prosas profanas del poeta nicaragüense, aunque difieran en el tono, que 
en Valle es apesadumbrado, trágico y expresionista hasta lo soez y 
populachero y en Darío, alegre.  
En cuanto a la segunda, alude a la relación de este poema con la 
trilogía teatral Martes de carnaval, donde Valle ya había tratado este 
mismo tema671. 
De otra parte, Emilio González López destaca el parecido con las 
pinturas caricaturescas y negras de Goya672. En la misma dirección está 
el comentario de Pedro Salinas, quien lo considera el equivalente 
literario del cuadro goyesco El entierro de la sardina673. 
                                                           
670
 Recordamos que SERVERA BAÑO, J. (ed.), op. cit., p. 32, lo sitúa dentro del grupo de 
obras esperpénticas de Valle fundamentadas en la tradición española de ese tenor.  
671
 Vid. MORALES LOMAS, F., op. cit., p. 95. 
672 Cf. GONZÁLEZ LÓPEZ, E., op. cit., p. 83. 
673
 Vid. DOMÉNECH, R. (ed.), Ramón del Valle-Inclán, Madrid, Taurus, 1988, p. 229. 
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Encontramos, en primer lugar, la referencia a los mitrados 
ensabanados y sus mitras que son los arzobispos u obispos vestidos 
con sus túnicas blancas y tocas altas y apuntadas. 
También los latinos babeles están relacionados con ellos. Aluden 
a las personas que saben latín, normalmente pertenecientes a la iglesia, 
que por el desorden con que lloran parecen nacidos en Babel, es decir, 
Valle lo asocia a la confusión de lenguas que se produjo en la torre del 
mismo nombre.  Además, se dice metonímicamente de ellos que son 
sombras con capuz, o sea que llevan la vestimenta típica de los lutos, 
túnica larga con capucha y cola que arrastra. 
A continuación, con la palabra pingo, Valle se refiere a la ropa 
haraposa y fea que no sienta bien a Colombina (el personaje principal de 
la Comedia dell’Arte). El autor hiperboliza la carga desagradable de su 
aspecto con otros dos términos: pacholí y sobaquina. El primero es un 
aceite o incienso de olor penetrante utilizado como perfume barato y el 
segundo señala el mal olor del sudor de los sobacos, voz asimismo 
utilizada normalmente en un registro vulgar675. 
La degradación de los personajes la advertimos en otros dos 
vocablos coloquiales: tasca y tarasca. El primero significa taberna o 
garito de mala fama y el segundo, mujer fea, desvergonzada y 
desaseada. 
                                                           
675
 Como veremos en los sucesivos términos que caracterizan a los personajes y sus 
ambientes, Valle-Inclán explota la vulgaridad y el coloquialismo en el léxico de esta 
composición para lograr la deformación grotesca, estilización arquetípica de la angustia vital 
que trata de transmite el expresionismo. 
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Además, Valle refleja el ambiente de excesos de esta fiesta con 
una referencia doble a la figura del borracho a través de los 
coloquialismos curdela y curda.  
El pecado y la maldad del diablo también hacen su aparición en 
Pata de Cabra, personaje con que se le representa popularmente. 
Anteriormente, Valle nombra dos veces al padre de la electricidad, 
como Volta y Marqués (por el título nobiliario que heredó de su madre) y 
menciona como lámpara de luz eléctrica relacionada con su invención, 
un foco. 
Solucionadas todas las dificultades semánticas que consideramos 
importantes, acometemos ya el análisis pormenorizado de la estructura 
de esta fenoimagen. 
En una primera apreciación externa, la fenoimagen de este 
poema presenta una armadura intensiva por el dominio de un impulso 
vertical que parece provocado por el continuo suceder de las acciones 
del desfile del entierro. Este intenso dinamismo estrecha y alarga la 
superficie de la imagosfera del poema.  En consecuencia, desde el 
inicio, hay un sesgo vertical continuo y recto. Además, por esta 
dinámica, las secciones son de tipo microcosmos ya que apuntan con 
brevedad lo esencial de los múltiples movimientos de la celebración. 
Sobresale en ellas el carácter de estampa que subraya plásticamente 
cada elemento. 
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Ahora bien, esa actividad comienza siendo veloz, lo que indica 
claramente la abundancia de puntos de las primeras estrofas y se va 
aquietando de modo progresivo conforme el tono fúnebre y solemne del 
espectáculo se va imponiendo. De manera que, aunque aparentemente 
la imagosfera siga mostrando una superficie estrecha, la intensidad 
inicial da paso a la expansividad que favorece el uso reiterado de versos 
encabalgados676. 
También, observamos la presencia significativamente repetida de 
senos plásticos idénticos en el comienzo de todos los versos pares677 
para hacer visible la ágil y desenfadada dinámica del Entierro de la 
Sardina y la naturaleza disparatada y rompedora de este festejo, el 
Carnaval.  
Junto a ellos, entre las secciones nacen senos de paso que, al 
mismo tiempo que las individualizan, facilitan el ascenso y descenso de 
una a otra para interpretar los distintos desarrollos de la fenoimagen 
madre. 
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 Cuestión que desarrolla MORALES LOMAS, F., op. cit., pp. 98-99. 
677
 Los distintos análisis de su métrica hablan del empleo del tradicional pie quebrado, lo que 
concordaría con el carácter popular de la fiesta de la que trata la composición. Cf. GONZÁLEZ 
LÓPEZ, E., op. cit., pp. 113-114 y MORALES LOMAS, F., op. cit., pp. 97-98. 
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A continuación, y también gracias a nuestra experiencia personal 
y conocimientos, traemos a la mente la imagen de la celebración 
carnavalesca típica de ese día: el Entierro de la Sardina. Recordamos 
que consiste en un desfile que imita burlescamente un cortejo fúnebre. 
Probablemente, el funeral que el autor anuncia en la primera 
estrofa puede tener que ver con él, aunque todavía no podamos 
afirmarlo. Ahora bien, de nuevo por nuestros conocimientos culturales 
del Miércoles de Ceniza, sospechamos que dicho funeral se refiere al 
Entierro de la Sardina.  
Por último, el otro componente visual de la fenoimagen madre nos 
sitúa sensorialmente en una tarde de lluvia inverniza. Por un lado, esta 
circunstancia atmosférica cuadra con la fecha del Carnaval en febrero, 
pues es invierno todavía, y por otro, prepara al lector para el tono 
apagado, mustio y luctuoso que impera en la composición. 
 A partir de esta fenoimagen inaugural nacen otras que, durante la 
segunda fase, trófica o de desarrollo (imagoplásica o de reconstrucción 
en la lectura), muestran el transcurrir de ese ceremonial. Leámoslas. 
Las dos siguientes fenoimágenes derivadas son desviadas 
reflexivas ya que para entenderlas tenemos que regresar a la anterior 
donde se nombra el funeral. En ambas, el autor presenta a los primeros 
miembros del cortejo representantes del estamento eclesiástico: los 
mitrados y latinos babeles que vienen llorando ruidosamente y sin orden. 
En concreto, se dice coloquialmente con ritmos destartalados, en tropel, 
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y son babeles, lo que enseguida conectamos con el episodio de la Torre 
de Babel de tradición judeocristiana que, además de ser mencionado en 
el Antiguo Testamento, forma parte de nuestro ideario colectivo679.  
En este punto notamos la naturaleza paródica del desfile en la 
inautenticidad de las vestiduras, son disfraces: los mitrados llevan 
sábanas por túnicas, (de ahí el adjetivo ensabanados) y mitras falsas, 
pues son de papel. De este modo, Valle-Inclán rebaja su condición 
social. Primero los identifica con fantasmas (con las sábanas) para 
denunciar su falsedad y después los ridiculiza degradando la 
consistencia del objeto que metonímicamente es símbolo de su poder, la 
mitra680. 
Como consecuencia de este desciframiento nos percatamos de 
que la segunda fenoimagen es asimilada puesto que se parece mucho a 
la primera. El autor sólo la altera levemente sustituyendo los mitrados 
por los latinos y las mitras de su traje por el capuz de los otros681. 
Además, Valle introduce un rasgo grotesco, característicamente 
expresionista: la exageración del llanto de esos hombres de iglesia que 
se lamentan desconsoladamente porque ha finalizado su época de 
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 MORALES LOMAS, F., op. cit., p. 101, destaca que esta traslación semántica la logra Valle 
con la personificación del lugar. 
680
 El recurso a la metonimia tradicional acrecienta el poder alusivo de este símbolo, según 
MORALES LOMAS, F., op. cit., p. 100. 
681
 Otra metonimia más que ya anticipamos. MORALES LOMAS, F., op. cit., p. 101. 
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 Con nuestra imaginación y sentidos podemos ver un coro esperpéntico, cuyo d
causa efectos sonoros desconcertantes. Esta disarmonía está incluso recalcada con 
aliteraciones fónicas evidentes de 
latinos, sombras. Véase un análisis clásico de todos los aspectos fónicos de este poema 
basado en aliteraciones, paronomasias, contigüidades sonoras… en MORALES LOMAS, F., 
op. cit., pp. 100-108. 
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Por medio de este contrapeso captamos visualmente el 
desplazamiento de la atención del autor a las proximidades del arroyo 
por donde avanza el desfile, de ahí que el autor hable de rieles (carriles 
que llevan a ese camino). 
Penetramos en la endoimago, región interna de esta fenoimagen 
y ensayamos intelectivamente nuevas conjeturas para comprender el 
siguiente grupo de fenoimágenes derivadas.  
En principio, las consideraremos desviadas dispersas hasta que 
podamos entender su conexión con la fenoimagen madre y pensamos 
en la posibilidad de leerlas unidas gracias a una ligadura, como hicimos 
con algunas anteriores.  
Exploramos las dos primeras fenoimágenes en las que Valle 
rememora a los personajes de la Comedia dell’Arte: Colombina y Pierrot. 
Por nuestras lecturas precedentes estamos familiarizados visual e 
intelectivamente con ellos, así que podemos aprehender los rasgos 
destacados. 
De Pierrot, sobresale su cara maquillada de un blanco tan intenso 
que se acerca al azul, de ahí que el autor lo asocie al color del cinc684. 
También sabemos de su fracaso amoroso, lo que quizás le hace 
acercarse en la taberna a esa mujer de mala fama y peor aspecto, la 
tarasca, pintarrajeada de blanco y carmín. Este realce de las 
sensaciones cromáticas cercano a la caricatura es otra característica 
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 Aquí también se podría ver una huella de la estética modernista de lo azul de la que Valle se 
estaba desprendiendo cuando acomete la empresa del esperpento.  
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principal del expresionismo. El estridente choque del blanco azulado con 
el rojo carmín acentúa de una parte el dramatismo y de otra, la 
vitalidad685. 
De Colombina, Valle elige su vida relacionada con el celestinaje y 
el amor libre (de ahí la fuerte esencia de perfume barato para atraer, 
pacholí). Pero el autor la degrada aún más acentuando sus pobres y 
harapientas ropas (pingos) y falta de higiene (olor de sobaquina). Una 
relación de sedimentación con la fenoimagen derivada desviada 
reflexiva, ¡Y vaya calor!, hace que captemos sensointelectivamente la 
elevada exudación de Colombina. 
La minuciosidad con que Valle dibuja el ambiente tabernario para 
presentar un todo degradante es un rasgo específicamente 
expresionista, aunque como ya hemos dicho ese proceder 
pormenorizado también se extiende al resto de los ismos y tiene como 
ascendiente notable el principio fundamental de la teoría de la Gestalt ya 
referido en distintas ocasiones. 
Tras ellos, aparece el personaje más conocido del Madrid popular: 
la chula, de quien el autor ensalza su gracia de movimientos y vistoso 
colorido: 
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 El simbolismo de los colores en La pipa de Kif (1919) ha sido analizado por Emilio 
GONZÁLEZ LÓPEZ, op. cit., pp. 173-174 y 182-184. En concreto, cree que el blanco tiene la 
función de “ser más que color una tapadera, una cobertura, que esconde el auténtico carácter 
de la cosa”. Vid. Ibíd., p. 184.  
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produce un efecto aún más trágico por lo degradante.
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La deformación en el retrato inicial es palpable si atendemos al 
tamaño y materia de su nariz (narigudo y nariz de cartón), a la mugre de 
su piel (hollín y felpudo) y a lo grotesco del arma (escobón) que blande 
para asustar. El aspecto de máscara es total; su conexión con el 
corriente expresionista, evidente.  
Por último, para intensificar esta distorsión, Valle destaca en un 
segundo momento su grito grosero que hace coincidir con la brusca 
acción de otro personaje típico del carnaval, la destrozona (máscara 
vestida de mujer sucia y grotesca) quien bate un almirez. 
En definitiva, entre las fenoimágenes derivadas de Colombina y 
Pierrot, de la chula y la moza y del curdela y el curda se han producido 
acordes por las ligaduras empleadas para leerlas. Dos relaciones, una 
de proximidad y otra simetría, nos han ayudado a su comprensión. 
Además, entre la segunda y tercera fenoimagen, vemos solamente un 
intercambio de elementos similares, por lo que podemos hablar de 
fenoimágenes derivadas desviadas asimiladas.  
Cada una de estas fenoimágenes derivadas conforma su propia 
sección microcosmos, breve y esencial. La sensorialidad de sus 
componentes produce en el receptor una impresión casi fotográfica, de 
estampa. Con este proceder, Valle logra que la visibilidad de la 
fenoimagen de este texto sea cada vez más constatable.  
Pero Valle incluso consigue que sus rasgos resulten aún más 
perceptibles. Para ello recupera la sonoridad inicial de la composición. 
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 Por segunda vez, Valle-Inclán modi
también puede recordar la técnica cinematográfica que alterna los planos generales y primeros 
planos. Ya hemos señalado con anterioridad el influjo de este arte en las manifestaciones 
artísticas de la vanguardia. También la teoría gestaltista, base de nuestra propuesta lectora, 
tiene como principio fundamental al alternancia de figura/fondo.
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sobre los errores cometidos que se pretenden olvidar con el Entierro de 
la Sardina. Por nuestros conocimientos etnológicos, sabemos que la 
sardina del entierro simboliza los vicios que se quieren erradicar para 
regenerar la moral y restablecer el orden alterado por la perversión del 
Carnaval688. 
Lo más llamativo es el intertexto que subyace en esta fenoimagen 
y que activa intelectivamente nuestro recuerdo de una lectura previa: 
creemos que el autor se ha inspirado en la novela ejemplar El coloquio 
de los perros de Miguel de Cervantes, obra en la que dos caninos 
conversan sobre sus experiencias mientras vigilan de noche un hospital. 
Como en la pieza cervantina, Valle-Inclán consigue un efecto enajenador 
humanizando a los animales, cuya acción también localiza en la 
oscuridad. 
Asimismo, la tristeza y melancolía del poema concuerdan con 
nuestra experiencia personal de los entierros y la llegada del tiempo de 
la Cuaresma.  
Pero continuemos desentrañando más fenoimágenes derivadas. 
La próxima es otra desviada reflexiva: 
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 Práctica que casa con la dimensión transgresora de la vanguardia. Precisamente, PÉREZ 
BOWIE, J. A., op. cit., pp. 56-57, repasa la atención de Robert Stam al cine paródico de Buster 
Keaton, Chaplin y los hermanos Marx (que también fue objeto de la poesía vanguardista) como 
parte de la tradición antirrealista del cine cuyas raíces están en la intertextualidad popular de 
las ferias, el vodevil y el género burlesco y lo conecta con las teorías bajtinianas sobre la 
carnavalización. 
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imagosfera (región externa) a la endoimago (parte interna de esta 
fenoimagen) con distintas intuiciones ha permitido aprehender los 
cambios de las fenoimágenes derivadas. 
En muchos instantes, hemos tenido que volver a estadios 
anteriores o bien anticipar otros para avanzar en nuestra lectura y 
comprensión del texto. El recorrido por la doble vía que defendemos en 
esta tesis, es decir, de lo inteligible a lo sensible y viceversa, ha sido 
imprescindible.  
Los senos de paso entre cada estrofa han contribuido a 
independizar las secciones, pero también han tendido un puente entre 
las distintas fenoimágenes cada vez que lo hemos necesitado. 
Así que situados en la fase mórfica o final de la poiesis 
(denominada imagofrásica o de expresión en la recepción), estamos en 
condiciones de declarar que la fenoimagen de este poema tiene una 
significación propia cuyo origen está en ella misma. El autor la ha creado 
con su imaginación para presentarnos su visión de esa realidad vivida, la 
manifestación a su conciencia del fin del Carnaval. 
Accedemos al estrato hermenéutico, donde también nosotros 
podemos expresar nuestra particular visión de esta experiencia lectora 
por medio del lenguaje.  
Ahora formulamos verbalmente nuestra interpretación de la 
fenoimagen del poema: creemos que a través de ella Valle transmite la 
degradación de las clases sociales marginadas, de las que la chula, la 
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tarasca y el curdela son arquetipos689. A la misma altura coloca Valle a 
los protagonistas de la Comedia dell’Arte. El autor los deforma y 
distorsiona para mostrar el instinto natural que les lleva a querer 
evadirse de su cruda realidad. La fiesta del Carnaval es ocasión propicia 
para esa liberación.  
Así pues, en la fenoimagen de este texto late una profunda crítica 
sociológica. Valle-Inclán saca a la luz el dolor de las clases 
desfavorecidas y los ambientes sórdidos en que se mueven. Con 
virulencia enfrenta a los personajes populares con los representantes de 
la Iglesia y de las clases altas o acomodadas, el Marqués y el soldado 
de la Escolta.  
Nuestro autor pone el énfasis en enfocar el asunto desde 
diferentes perspectivas690 para expresar de forma más completa el 
absurdo de esta realidad. Primero, abre la composición con 
fenoimágenes que crean un imagotopo o espacio de tristeza. Luego da 
paso a otro festivo con el colectivo que derrocha vitalidad para divertirse 
y por último regresa a la pesadumbre con la caracterización de un 
ambiente apagado. 
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 El componente de denuncia social de la obra de Valle está fuera de dudas y por eso insiste 
en presentar estos mismos prototipos en otras composiciones, como es el caso de “Resol de 
verbena”, otro poema de La pipa de Kif (1919). 
690
 Recordamos que Ortega y Gasset desarrolló la teoría del perspectivismo como base de todo 
el arte de la época en la obra que ya hemos citado, “El tema de nuestro tiempo” (1923), en 
José Ortega y Gasset, Obras completas, T. III, Madrid, Alianza, 1983, pp. 143-203. 
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Por todo lo expuesto, este texto puede considerarse 
expresionista. El poeta experimenta su visión de forma directa y llevado 
por el desencanto nos la muestra en este poema. Sin duda, podemos 
decir que nos ha sido posible captar ese interior gracias a la 
complementariedad de lo sensorial y lo mental. 
A lo largo de nuestra lectura, hemos interactuado con el texto 
como receptores activos. Por medio de nuestra capacidad cognoscitiva y 
sensible hemos ido ordenando la compleja dinámica de esa fenoimagen, 
toda su imagotricidad.  
Durante la creación de dicha fenoimagen, imagopoiesis, la 
fenoimagen madre y sus derivadas se han ido relacionando mediante la 
transferencia de rasgos de unas a otras. Nuestra facultad visual-
intelectiva ha conseguido descifrar la marcha de esas modificaciones, 
(imagolisis o imagodescomposición) y también ha detectado el desarrollo 
inverso, la unidad de esas partes (imagosíntesis o 
imagorrecomposición). 
Las continuas variaciones (imagocatálisis) han convertido la 
sencillez inicial de la fenoimagen inaugural en una gran heterogeneidad. 
Esos cambios se pueden representar gráficamente y también la duración 
de esta fenoimagen en un imagocronograma. 
Por tanto, se ha podido comprobar de nuevo que con nuestro 
método lector, la oscuridad de las obras vanguardistas ya no es un 
obstáculo insalvable para alcanzar su legibilidad y comprensión. 
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Por medio de la doble vía descrita, hemos eliminado la distancia 
que inicialmente nos separaba de este poema de Valle-Inclán. Por ello, 
opinamos que igualmente puede suceder si se utiliza para leer otros 
muchos textos del periodo literario de la vanguardia. 
Continuamos demostrándolo. 
 
3.4. La fenoimagen en las obras dadaístas 
Sin duda, los rasgos diferenciadores de la literatura dadaísta son 
la creación espontánea basada en el ejercicio del caos691 y el azar692, en 
ocasiones la búsqueda de la sonoridad o el propósito de burla y 
finalmente la expresión liberada de los más diversos estados del alma, 
en especial el vacío interior. 
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 Según Carmen RAMÍREZ GÓMEZ, op. cit., p. 12: “Para Dadá no existía la univocidad ni la 
continuidad, en cambio creía en el desorden y el caos. Siguiendo la premisa de los patafísicos 
se trataba de vivir la excepción, la oquedad intersticial que media entre la realidad compactada 
por siglos de obediencias y un territorio de libre disposición para el espíritu”. Efectivamente, la 
vinculación con la Patafísica la inicia el Dadá a través de Alfred Jarry (autor de Ubu Roi y 
famoso por sus referencias excrementicias). Vid. TORRE, G. de (1925), op. cit., pp. 169-170. 
Luego la continúan los surrealistas. En “Situación surrealista del objeto” (1935), op. cit., p. 192, 
A. BRETON afirma que Jarry “fue el primer poeta profundamente influenciado por las 
enseñanzas de Lautréamont, y es en la poesía de Jarry donde se libra, […] el combate entre 
las dos fuerzas que pretendieron, alternativamente dominar el arte en la época romántica: por 
una parte, la fuerza que inducía a fijar la atención en los accidentes del mundo exterior; y, por 
otra parte, aquella que inducía a fijarla en los caprichos de la personalidad”. 
692
 Los consejos para hacer un poema dadaísta que Tristán TZARA, op. cit., p. 50, da en el 
“Dada, manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo”, VIII, (1924) son una prueba de la 
presencia de este proceder en las creaciones de sus representantes. RAMÍREZ, J. A., op. cit., 
p. 58, lo considera un “azar inconsciente” frente al “azar objetivo” de los surrealistas, que 
confirma J. COHEN (1982), op. cit., p. 214: “La poesía aleatoria ha sido el gran descubrimiento 
superrealista […] Sin embargo, sólo una minoría de creaciones aleatorias es poéticamente 
interesante. Se impone una elección, y el azar poético es un azar selectivo”. A este respecto, 
Jean BAUDRILLARD, op. cit., pp. 156-157 cree que todas las cosas están diseminadas y son 
indiferentes entre sí y “sólo el azar permite que a veces se encuentren” y para que haya azar 
“es preciso que exista coincidencia […], es preciso que pueda producirse la conjunción”.  
 378 
 
 
Por ello, domina la armadura extensiva, que con la expansión propicia 
el libre y hasta caótico discurrir interno por medio de impulsos horizontales, 
pero también con el mismo fin se recurre en ocasiones a una armadura 
intensiva de movilidad regular y rectilínea. 
Cuando el dinamismo es sostenido dentro de este último tipo de 
armadura, la desarticulación del espacio es armónica, lo que se advierte en 
distribuciones regulares y rectas y en una armadura estrecha y corta. 
Cuando la libertad se vehicula a través de la expansividad, la armadura 
se ensancha, aunque generalmente con proporciones medias, lo que suele 
motivar únicamente la desarticulación interna de los componentes de la 
fenoimagen.  
Además, si la armadura es intensiva con desarticulación armónica, la 
fenoimagen se distribuye en secciones del tipo microcosmos, cuya 
brevedad y precisión refuerzan la espontaneidad y caos propios. Pero si 
prevalece la horizontalidad de la armadura extensiva, se configuran 
secciones paisajes. 
Abundan los senos internos que acogen los rasgos de fenoimágenes 
anteriores (con cierta frecuencia adherencias) y esporádicamente surgen 
algunos senos de paso que actúan de intermediarios entre las secciones y 
permiten retroceder o avanzar de una a otra. Los senos plásticos los 
podemos encontrar ocasionalmente. 
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Respecto a los medios de cohesión, imperan los acordes que 
favorecen que las fenoimágenes compartan rasgos mediante legados que 
crean ligaduras. 
También surgen llamadas que le sirven al receptor para moverse de 
una fenoimagen a otra e introducen un componente de desconcierto en el 
progreso del acto fenoménico, rasgo propio del dadaísmo. 
Junto a ellas, sobresale la proliferación de contrapesos para 
contrarrestar el dominio de ciertos elementos de algunas fenoimágenes.  
Asimismo, imperan los sesgos horizontales por la prevalencia de 
impulsos del mismo tipo, mientras que aparecen muy escasamente sesgos 
verticales (y en pocas ocasiones diagonales); sólo se originan cuando los 
impulsos son de este tipo por la presencia de una armadura intensiva de 
desarticulación armónica.  
 
3.4.1. Textos dadaístas 
Aunque Rosa M.ª Martín Casamitjana advierte de que en 1917 la 
revista 391 dirigida por el dadaísta Francis Picabia ya está en 
Cataluña693, el crítico José María Barrera López fija el inicio de la 
repercusión de esta vanguardia en España en los textos que la revista 
                                                           
693
 Esta referencia le sirve para adelantar la fecha del nacimiento del vanguardismo en nuestro 
país en contra de la famosa visita de Huidobro en 1918 que se señala como momento de 
arranque. Vid. MARTÍN CASAMITJANA, Rosa, op. cit., p. 11. 
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Grecia publica casi un año después de la aparición de su primer 
número694. 
Entre la juventud ultraísta española, el dadaísmo causó especial 
incidencia sobre Rafael Lasso de la Vega, aunque también hubo otros 
atrevidos que lo cultivaron puntualmente, como Rogelio Buendía en sus 
poemas del conjunto “El París de mis gafas” y Adriano del Valle en los 
“Novilunios de Amor”695. 
Del más destacado de ellos, Lasso de la Vega, se anunció en 
Grecia: “[…] va a publicar próximamente su traducción del libro de 
poesías francesas, titulado “Galerie de Glaces”, hecha por él mismo en 
versos castellanos”696. 
En efecto, así sucedió (con una frase de Tzara y textos de Picabia, 
R. Dessaignes, Aragon y Edwars Bello) y, además, se incluyeron 
                                                           
694
 Cf. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1987), op. cit., pp. 32 y 61. La revista había iniciado su 
discurrir en octubre de 1918 y Barrera López sitúa el comienzo de la presencia dadaísta en 
septiembre del año siguiente con una introducción y traducción de la Antología de Tristán 
Picabía a cargo de Guillermo de Torre.  
695
 Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª, (1987), op. cit., p. 61. 
696
 BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1987), op. cit., p.257, recoge el texto de ese anuncio firmado por 
un tal E. L. P. que comentaba su libro anterior “El corazón iluminado y otros textos”. Según V. 
ALCANTUD, op. cit., pp. 237-238, Lasso asegura haber escrito este libro en francés durante su 
estancia en París entre 1909 y 1914 (de lo que se duda) y publica algunos poemas traducidos 
por T. Peiper en revistas francesas y polacas. Juan Manuel BONET en su edición de la Poesía 
de Rafael Lasso de la Vega, Albolote (Granada), Comares, 1999, pp. 23-24, analiza los motivos 
de su afrancesamiento y desarrolla su etapa en París desde agosto de 1948. Ibíd., pp. 50-53. 
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comentarios de bibliografía francesa del propio Lasso, de cuya lectura se 
desprende su relación con Picabia697. 
A juicio de Barrera López, la otra aportación dadaísta más 
significativa dentro del Ultraísmo fue la del escritor onubense Rogelio 
Buendía con su mencionada serie “El París de mis gafas”, que apareció 
en el núm. III, 46, 8, de la revista Grecia698. Juan Manuel Bonet 
considera que el origen creativo de estas composiciones está en el viaje 
de Buendía a París en 1920, en el que como Lasso, conoció a Francis 
Picabia699. 
Por todo lo expuesto, nuestras lecturas dadaístas serán dos: uno de 
los poemas más aplaudidos dentro de este movimiento, “Cabaret” de R. 
Lasso de la Vega y, otra muestra de R. Buendía, en este caso “Spleen”. 
Comenzamos con la primera lectura. 
 
 
 
 
                                                           
697
 Todos sus textos en Grecia los recopila J. M.ª BARRERA LÓPEZ  (1987), op. cit., pp. 253-
268. También Eva VALCÁRCEL, op. cit., pp. 45-49, destaca la preferencia de Lasso de la Vega 
por el dadaísmo. 
698
 Cf. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1987), op. cit., p. 61. 
699
 BONET, J. M., Diccionario de las Vanguardias en España (1907-1936), Madrid, Alianza, 
1995, p. 121. 
  
3.4.1.1. Lectura de 
Para empezar, localizamos en su contexto el poema “Cabaret” de 
Rafael Lasso de la Vega, quien, para Juan Manuel Bo
poetas más importantes de este siglo español, y a la vez uno de los más 
secretos”700. 
Además de lo ya dicho, nuestra elección la avalan las palabras 
que este crítico dedica
España:  
A partir de 1918 […] lo encontramos en las filas del ultraísmo, 
dentro del cual defendió […] posiciones Dadá, como lo prueba, en 
1920, año en que fue incluido por Tzara en su lista de 
Dada», su artículo de 
a Huidobro701
                                                          
700
 Vid. BONET, J. M. (ed.), (1999), 
701
 Cf. BONET, J. M. (1995), op. cit.,
 
“Cabaret” de Rafael Lasso de la Vega
net, es “uno de los 
 al autor en su Diccionario de las vanguardias en 
«présidents 
Cosmópolis «La sección de oro», en el 
. 
op. cit., p. 9. 
 p. 369. 
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que ataca 
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En el prólogo a su edición de la poesía de Lasso, Bonet refiere un 
grupo de composiciones que “pueden ser consideradas como 
testimonios de su cercanía a la poética de Dadá”702. “Cabaret” es la 
primera de las nombradas y forma parte de los poemas de su “libro-
ficción”, Galerie de glaces 703, publicado en la revista Grecia. Año II. 
Núm. XXXVII, 6, Sevilla, 31 de diciembre de 1919704.  
También José María Barrera López, experto  en el ultraísmo, 
afirma el “dadaísmo furibundo” de Lasso de la Vega y recoge un 
fragmento de la reseña de Rafael Cansinos-Assens de la 1.ª Velada 
Parisina, el 28 de enero de 1921, de su obra La novela de un literato 705, 
donde Lasso se autoproclama: “Yo soy dadaísta… Dadá es lo más 
moderno que existe…”706. 
Así pues, se justifica nuestra propuesta de lectura.  
Es obvio que el contenido del poema es la recreación del 
ambiente de un cabaret. 
                                                           
702
  Vid. BONET, J. M., (ed.), (1999), op. cit., p. 24. 
703
 Ibíd., p. 22. 
704
 Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1997), op. cit., p. 123. Se puede leer en francés y castellano 
en la edición de la Poesía de R. Lasso de la Vega a cargo de Juan Manuel Bonet (1999), op. 
cit., pp. 414-415. 
705
 LASSO DE VEGA, R., La novela de un literato, Madrid, Alianza, 1985, pp. 337-338. 
706
  Cf. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª (1987), op. cit., pp. 46 y 49-50. Además, Lasso consideraba 
que la poesía moderna debía actuar como la ciencia moderna: “expresar el universo infinito, la 
belleza eterna y el problema humano”, lo que, es su opinión, sólo hacían los dadaístas. Vid. 
ALCANTUD, op. cit., p. 251. 
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Al poeta se le manifiesta a la conciencia la actividad de quienes 
allí beben, bailan, tocan música, se exhiben y se aman. El poema refiere 
todas sus acciones entre luces veloces y destellantes. 
Pero son muchas las dudas semánticas que causa el poema, así 
que nos detenemos en este estrato para resolverlas con el fin de que no 
obstaculicen nuestra lectura posterior.  
En primer lugar, la expresión francesa que abre el poema souper- 
tango quiere decir “cena tango”, o sea, cena con espectáculo de dicho 
baile, propio de los cabarés. Originariamente el significado del vocablo 
francés cabaret era “taberna”707 y pasó a denominar las salas de 
espectáculos nocturnos con bar o restaurante708 cuando son de mayor 
dimensión, que combinan música, canción, danza y otras artes 
escénicas.  
La segunda dificultad es el término tziganes que se refiere a una 
composición rapsódica de origen francés compuesta por Maurice Ravel 
(1924), en la que se trata de captar la improvisación y exotismo del 
pueblo gitano. El nombre se debe a que gitano en francés es gitan, 
tsigane o tzigane.  
En cuanto a la palabra cocotas, en francés alude a las jóvenes 
francesas que se exhibían en las fiestas de Saint Tropéz y en portugués 
                                                           
707
 García-Pelayo y Gross, Ramón y Testas, Jean, Dictionnaire moderne français-espagnol, 
espagnol-français. París, Larousse, 1979, p. 115. 
708
 Precisamente, Carmen RAMÍREZ GÓMEZ, op. cit., p. 10, comenta el triunfo de este tipo de 
espectáculo en la Sala Gaveau de París en los años veinte y el famoso Cabaret Voltaire en 
1916. 
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tiene la acepción de mujer que llama la atención. Por tanto, parece 
portar también la connotación de sexy y disponible. 
Finalmente, el verbo tangotean remite a la expresión del principio 
(souper-tango), con lo que quiere decir bailar el tango. 
Nos internamos ya en el análisis de la disposición de la 
fenoimagen.  
Observamos una armadura extensiva producida por impulsos 
horizontales que proceden de la capacidad expansiva de la fenoimagen. 
Por ello, todo el poema muestra únicamente un sesgo horizontal.  
La armadura se ensancha y se estrecha alternativamente según 
las variaciones en el grado de expansividad. 
La distribución de los impulsos es uniforme y crea secciones con 
actividad prolongada, similar y monótona. Estas secciones son del tipo 
paisaje por su extensión. 
Además, la expansividad determina la desarticulación interior de 
los componentes de la fenoimagen, lo que se aprecia claramente en el 
caos de cada verso709. 
                                                           
709
 La desordenación es un rasgo fundamental del dadaísmo. Guillermo de TORRE (1925),  op. 
cit., p. 172, caracteriza a Tzara como un “poseso del caotismo burlesco” y resalta en sus prosas 
y poemas “su estructura inconexa […] y sarcásticamente antigramatical”. Juan Manuel (ed.), 
(1999), op. cit., p. 24, señala la enumeración caótica como una de las formalizaciones líricas de 
la vanguardia Dadá y Elena CASTRO, op. cit., p. 74, cree que puede ser considerada “un tipo 
de collage en su yuxtaposición de elementos inconexos que, además, recuerda al collage 
cinematográfico en su acumulación de imágenes”. El director espiritual del ultraísmo durante 
mucho tiempo, Cansinos-Asséns, refiere en La novela de un literato (1985), op. cit., p, 236, que 
el mecanismo creador utilizado por Lasso era abrir el diccionario y enlazar palabras libremente. 
No creemos en ello puesto que nuestra lectura demuestra la coherencia del poema, lo que 
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Ahora es el momento de acometer el desarrollo de la fenoimagen 
completa en el estrato poiético-receptivo.  
Partimos de la fase imagoscópica o de visualización en la lectura 
(fenoménica o inicial en la creación del autor).  Lasso de la Vega 
construye la fenoimagen madre aproximadamente en la mitad de la 
composición cuando toma conciencia de que el cabaret es una fábrica 
de placeres. El autor le da una forma muy básica para que la percibamos 
fácilmente. Creemos que emplea el término fábrica con el sentido de 
artificio, para destacar que es un espacio donde se hace arte y el 
concepto placeres, para transmitir la sensación de gusto. 
Toda la superficie externa de la fenoimagen, la imagosfera, la 
ocupan los cambios de estado de ésta durante la segunda fase, llamada 
trófica o de  desarrollo. Así nacen las fenoimágenes derivadas. 
Empezamos a analizarlas para encontrar su orden y unidad y 
llevar a cabo nuestro proceso constructivo como lectores. 
Entablamos una dialéctica basada en proyecciones hipotéticas 
que tenemos que corregir o verificar.  
Relacionada con el caos ya señalado, advertimos la abundancia 
de fenoimágenes derivadas desviadas dispersas, que se mueven con 
gran libertad ocasionando un alejamiento aparente de la fenoimagen 
madre. 
                                                                                                                                                                          
apoya la visión del propio Lasso sobre el dadaísmo en su artículo “La sección de oro”: “[…] es 
la máxima creación. Su lenguaje no es caótico o desordenado; es la ordenación perfecta, la 
ordenación creatriz (sic) de una fuerza estética”. Vid. ALCANTUD, V., op. cit., p. 251.  
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Sin embargo, a continuación demostraremos que dichas 
fenoimágenes funcionan de forma unida para asegurar la coherencia 
interna. 
El empleo de ligaduras como mecanismo de cohesión nos permite 
leer a la vez varias de ellas dentro de los imagotopos que configuran las 
distintas secciones. 
Con una ligadura, desde el verso 1 al 5, leemos juntas casi todas 
las fenoimágenes referidas a los efectos de luz: antorcha, centelleos, 
alba de la noche, danza de las estrellas, tulipas y juegos de espejos. Así 
podemos entender: que la diversión del cabaret se prolonga casi hasta la 
primera luz del amanecer (alba); que guía intelectualmente a sus 
ocupantes (antorcha); que estos en sus movimientos por los efectos de 
la luces (centelleos y tulipas) parecen estrellas que danzan y que esas 
personas proyectan distintas imágenes con sus posturas ante los 
espejos de la sala (juegos). 
Como la lectura de todas es posible, se produce un acorde y lo 
que parecía inconexo vemos que armoniza. 
Sólo ha quedado pendiente la fenoimagen derivada espuma 
delirante de los colores. Probablemente, podamos retomarla más 
adelante en nuestro proceso lector. 
Sigamos ahondando intelectivamente en la endoimago, pues nos 
ayudará a resolver la lectura de lo que no salta a la vista. 
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Dentro de la misma sección, consideramos que una relación de 
simetría y proximidad une otras tres fenoimágenes derivadas, ahora 
asimiladas: Champagne Whisky and soda. Se asemejan entre sí, puesto 
que consisten en la sustitución de un término por otro: son las bebidas 
que en el local se consumen. 
Nos asaltan más fenoimágenes derivadas desviadas por 
dispersión: SOUPER-TANGO, locura, Desnudos, Guirnaldas, Surtidor, 
Día artificial. Enseguida entendemos esta proliferación si recordamos la 
vorágine de un cabaret que posiblemente hemos visto en alguna película 
o documental, o hemos leído sobre ello. 
Pero, ¿qué relación mantienen cada una con otras 
fenoimágenes? 
En primer lugar, si avanzamos hasta el verso final del poema 
encontramos el verbo tangotean, por lo que una relación de 
sedimentación (con un seno interno que acoge la herencia de esa 
fenoimagen) nos permite leerla de modo sencillo, aunque 
aplazadamente: entendemos que en ese establecimiento se baila el 
tango. 
Respecto a Guirnaldas, ahora nos damos cuenta de que pasan la 
característica de su colorido (a través de otro seno interno) a la espuma 
de los colores que antes no pudimos resolver. Como resultado de las 
luces sobre los colores surge esa confusión, esa espuma delirante. Por 
tanto, entre ellas hay una relación de transparencia visible en esa 
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herencia y la fenoimagen era una desviada por reflexión que hemos 
leído retrocediendo hasta otra anterior. 
Igual ocurre entre Surtidor y Champagne. La proximidad de 
ambos (uno encima de otro) y nuestra experiencia de abrir botellas de 
este vino hace que las relacionemos. Además, su ser espumoso lo 
conectamos ahora también con la anterior espuma delirante. Es evidente 
la relación de transparencia entre ellos por la acogida de rasgos 
(herencias) en sus senos internos. 
Por fin, la fenoimagen derivada, Día artificial, enlaza también por 
transparencia con la idea de artificio, de elaboración artística, que le 
dimos a la fenoimagen madre (fábrica de placeres). 
Quiere decir que de este grupo de fenoimágenes desviadas 
dispersas ya sólo son ilegibles: locura y Desnudos. 
Hasta aquí llega todo el paisaje de la primera sección, que hemos 
casi conseguido desentrañar en su totalidad con idas y venidas y 
basándonos sobre todo en nuestro conocimiento del escenario que se 
vive en un cabaret (las películas vistas nos han ayudado). 
Pasamos ya a la segunda sección. La independencia respecto a 
la anterior la notamos porque el autor recurre como contrapeso a 
fenoimágenes derivadas relativas al amor. 
En principio, nacen claramente dos desviadas por reflexión: el 
enlace de miradas y la máquina ligera viviente de atractivos que llaman. 
Las consideramos reflexivas porque dos senos internos reciben 
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respectivamente en esas miradas y esos atractivos la herencia de la 
fenoimagen Desnudos. Es más, la ligereza de la máquina también remite 
a la Danza del segundo verso, lo que nos lleva a entender por una 
relación de transparencia que en la sala algunos cuerpos desnudos 
bailan y se atraen visualmente. Y ¿acaso la locura del primer verso no 
está en esas relaciones fugaces e instantáneas? Encaja perfectamente y 
esta intelección la refuerza por proximidad otra fenoimagen derivada 
reflexiva: capricho de amor mariposa. Así que de nuevo partimos de 
estadios anteriores y comprendemos que en ella está la herencia (otro 
seno interno) de dos rasgos: el antojo repentino de las miradas que 
confluyen y el movimiento flotante de los brazos de los danzantes cual 
mariposas. Nuestra propia experiencia y memoria visual ratifican esa 
conjetura. 
De repente, surge otra fenoimagen derivada desviada dispersa 
que parece alejarnos de nuestro camino: Todo esto es un barco. 
Descifrémosla, porque tal complicación sólo requiere usar nuestro 
pensamiento y sentidos complementariamente para hilvanarla con lo ya 
visto y proyectar si es necesaria otra hipótesis. 
Procedemos así y lanzamos la siguiente inferencia: el 
componente barco actúa como un mecanismo de cohesión, como una 
llamada, para atraer nuestra atención y facilitar que nos movamos entre 
la fenoimagen próxima que tampoco entendemos a priori, se desliga 
danzando por un río floreciente/ Es linda la mujer Pantera tórtola, y otras 
anteriores, Guirnaldas, Surtidor y espuma, ya aprehendidas.  
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A partir de ahí, somos capaces de comprender que la sala festiva 
del cabaret es como la de un barco (que hemos visto alguna vez y 
recordamos bien) y que en la pista de baile, donde hay agua y colores 
(río floreciente por la herencia de las fenoimágenes Surtidor, espuma y 
Guirnaldas) una mujer se separa de los demás (se desliga danzando). 
Claro está, esta lectura la ha propiciado otro seno interno que ha 
recogido rasgos anteriores. 
Finalmente, el paisaje de esta sección se cierra con otra 
fenoimagen desviada por reflexión: Es linda la mujer Pantera tórtola/ 
Despliega el abanico de sonrisas.  
Otro legado, en este caso de la mariposa, y una relación de 
simetría permiten asociarlas por el parecido movimiento de tres 
sustantivos: el abanico, la tórtola (alas desplegadas) y la Pantera 
(estirada al correr). Además, por su seducción y exotismo, podemos unir 
Pantera a sonrisas y todo ello a las fenoimágenes derivadas anteriores 
relativas al amor. Y, a su vez, tórtola es una fenoimagen derivada 
asimilada porque sustituye directamente a Pantera. 
Todavía nos espera la sección final en la que aparecen más 
fenoimágenes derivadas.  
La fase trófica o de desarrollo de la fenoimagen continúa. En ella 
brota otro grupo de fenoimágenes dispersas. En este caso, referidas a la 
música. Los siguientes componentes lo revelan: sones, orquestas, 
Canciones, Cascabel y músicas acrobáticas. Como hicimos con las 
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fenoimágenes de la luz, recurrimos como mecanismo de cohesión a una 
ligadura para leerlas juntas: en las sala hay varias orquestas (jazz-band) 
que tocan canciones diversas (jazz, composiciones rapsódicas, 
acrobáticas y tziganes). 
El acorde total se logra si estas fenoimágenes las relacionamos 
con otra: Oleada que gira bulliciosa Carrusel. Lógicamente, la cantidad 
de gente (oleada) que hay en la sala danzando esos distintos estilos 
genera ruido y alboroto (gira bulliciosa). 
Asimismo, mediante otra ligadura podemos leer enlazados 
diversos elementos que giran y que, en un principio, parecen 
adherencias de la Danza inicial, porque obstaculizan la lectura. Esos 
componentes acogidos por varios senos internos son: el Carrusel, el 
torbellino, los tziganes rojos y las cocotas (las jóvenes vistosas con sus 
joyas y encajes) que tangotean entre los brazos de gentiles amadores. 
(Todos tenemos la imagen visual de los giros del tango).  Lo leemos así: 
algunos bailarines acalorados (tziganes rojos) como jinetes de un 
Carrusel (la pista) llevan cascabeles que hacen sonar en sus 
movimientos atropellados y circulares (las cocotas que tangotean). Así 
que se produce otro acorde. 
El desarrollo de la fenoimagen del texto se va acabando y en los 
versos finales aparecen herencias de fenoimágenes precedentes. Por 
una relación de simetría interpretamos estas otras fenoimágenes 
desviadas reflexivas: las Ráfagas, que aluden a las luces de la primera 
sección, los negros jocosos, a la jazz-band - ¿quién no los reconoce 
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como los padres de ese estilo musical?- y los gentiles amadores al 
enlace de miradas (la proximidad de los miembros de la pareja que baila 
el tango así lo confirma). Es decir que estas fenoimágenes han recibido 
en senos internos herencias de otras anteriores. 
Hemos concluido el último paisaje que configura la fenoimagen de 
este texto y con ello la segunda fase poiética-receptiva.  
Por la libre reunión en el cabaret de las diversas artes y el 
ambiente de fiesta y goce, sin duda, el lugar es una fábrica de placeres 
(fenoimagen inaugural). En esta situación de libertad y vitalidad es 
normal que los ánimos estén exaltados, con lo que explicamos de otra 
manera la locura del primer verso710. 
En nuestra construcción lectora hemos efectuado muchas 
proyecciones y comprobaciones. Hemos retrocedido y avanzado cuando 
ha sido necesario, pero hemos retomado el encadenamiento infinito de 
fenoimágenes derivadas sin problema alguno. 
Al enredo e infinitud del desarrollo de esta fenoimagen contribuye 
sin duda la ausencia de puntos a lo largo de todo el poema711. 
                                                           
710
 Para Tristán TZARA en el “Manifiesto Dada”, lanzado en Zurich en 1918 y publicado en 
España en la revista Cervantes al año siguiente, dos de las definiciones posibles del 
movimiento DADA son: “respetar todas las individualidades en su locura del momento: seria, 
temerosa, tímida, ardiente, vigorosa, decidida, entusiasta.[…] Libertad: DADA DADA DADA, 
[…]: LA VIDA". Vid. TZARA, T., op. cit., p. 26. 
711
 Como ya hemos dicho, el automatismo asignado al dadaísmo como precursor del 
surrealismo también se trasluce en este rasgo formal. De la continuidad entre ambos 
movimientos habló Guillermo de TORRE en su artículo “Neodadaísmo y Superrealismo (1925)”, 
aparecido en el primer número de la revista Plural. Vid. en TORRE, G. de (1925), op. cit., pp. 
182-188. Además, para este planteamiento, véase ADES, Dawn, El dada y el surrealismo, 
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Nos colocamos por fin en la fase mórfica o final. Procedemos a 
expresar (fase imagofrásica de la lectura) la significación de la 
fenoimagen que ha manifestado Lasso de la Vega con su imaginación. 
Estamos pues en el estrato hermenéutico. 
Como lectores activos, hemos vivido sensointelectivamente en 
nuestro proceso la liberación712 y disfrute que proporcionan las distintas 
manifestaciones del arte. La fuerza de esta forma de entender la vida se 
plasma también en el uso constante de la mayúscula inicial en muchas 
palabras. El cabaret es el escenario del acto de manifestación a la 
conciencia de esta visión. Precisamente, el canto a la libertad y la vida 
es el cierre del “Manifiesto Dada” (1918) de Tristán Tzara. Si ésta era la 
pretensión del poeta, ha logrado que nosotros también lo 
experimentemos. Para ello ha sido primordial la complementariedad de 
la doble vía defendida: de lo sensible a lo inteligible y viceversa. 
En nuestro ir y venir sensitivamente (imagosfera) y mentalmente 
(endoimago) durante la lectura así lo hemos percibido. La imagotricidad 
compleja con la que se desarrolla esta fenoimagen, no ha impedido que 
paso a paso, vayamos coordinando y ordenando las relaciones surgidas 
según los imagotopos percibidos: las luces y bebidas entre las que se 
                                                                                                                                                                          
Barcelona, Labor, 1975. Sobre este asunto, no hay que desdeñar la consideración de 
MALDONADO ALEMÁN, M., op. cit., p. 14:”La destrucción dadaísta de la sintaxis así como la 
fragmentación y la atomización del lenguaje hasta su reducción a su mera sonoridad se 
inspiran en el programa del Futurismo. Al igual que su técnica del montaje”. 
712
 Un antecedente remoto de esta liberación de tensiones sería el teatro griego y el más 
próximo, el Romanticismo alemán. 
 danza, las relaciones amorosas que se entablan y la variada música de 
que se disfruta. 
El movimiento ha sido constante. Nunca nos hemos detenido, 
siempre hemos proseguido en nuestra construcción yendo del
las figuras y de éstas al fondo (como postula la teoría de la Gestalt).
En el proceso de la 
de las fenoimágenes
cognoscitiva ha detectado los cambios de la 
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(imagosíntesis o imago
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Esta imagocatálisis ha convertido lo esquemático en heterogéneo 
mediante los cambios referidos, representables gráficamente, al igual 
que la duración de toda la fenoimagen en un imagocronograma. 
De nuevo, con nuestra forma de leer, hemos podido alcanzar la 
visión que tenía Lasso de la Vega al componer su poema. De este 
modo, hemos anulado la distancia que nos separaba de él inicialmente. 
Esta lectura es una verificación más de que nuestro método es efectivo 
para comprender las obras literarias de la poesía vanguardista española.  
 
3.4.1.2. Lectura de “Spleen” de Rogelio Buendía 
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Como hemos dicho, esta composición de Rogelio Buendía 
pertenece a su serie “El París de mis gafas” publicada en la revista 
Grecia, Año III, núm. L, 8, Madrid, 1 de noviembre de 1920713.  
Puede contextualizarse en el entorno vanguardista que pone lo 
inasible para la razón en el centro de las obras convirtiendo el arte en un 
acto vital que pretende atrapar lo oculto. En concreto, este texto expresa 
un estado del alma (en este caso de nuestro autor), asunto que fue muy 
del gusto de los dadaístas y en el que profundizarán sus sucesores, los 
surrealistas. 
Por ello, el contenido del poema es la manifestación a la 
conciencia del autor de su melancolía interior durante un viaje en metro, 
lo que justifica plenamente el título, spleen, término que en francés alude 
a la tristeza pensativa714 y que en los comienzos del siglo XIX definió la 
actitud vital del romanticismo715. Las vanguardias retoman este motivo, 
por eso R. Buendía declara al principio:  
 
                                                           
713
 Vid. BARRERA LÓPEZ, J. M.ª, La revista Grecia y las primeras vanguardias, Sevilla, Alfar, 
1997, p. 131. 
714
 Lo divulgó el poeta Charles Baudelaire con su obra poética en prosa Le spleen de Paris 
(1857), que escribió tras publicar la sección “Spleen et idéal” de Las flores del mal (1857), 
aunque antes lo empleó el romanticismo para referirse a ese mismo estado de ánimo y de ahí 
pasó a los poetas malditos del modernismo. Para la presencia de este término en la literatura 
francesa, véase la web: http://www.elmalpensante.com/articulo/218/breve_historia_del_spleen. 
(Consultado el 8 de octubre de 2015). 
715
  La adaptación de la RAE es esplín. Este vocablo proviene del inglés spleen, que significa 
bazo, hipocondría. El inglés a su vez lo adoptó del griego splên, ya que uno de los humores era 
la bilis negra que, según la medicina griega, el bazo segregaba y se asociaba a la melancolía. 
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Las incertidumbres semánticas que origina el poema se reducen a 
esta cuestión ya que resultan fácilmente inteligibles las restantes 
palabras en francés (Bourse-Sentier-Reaumur-Sebastopol-Republique-
Parmentier-PÉRE LA CHAISE).  Son los nombres de las estaciones por 
las que pasa el metro en el que va montado el poeta.  
Además, el empleo de este léxico de origen galo está plenamente 
justificado si atendemos a la denominación de la serie en la que se 
inserta esta composición: “El París de mis gafas”. 
Por tanto, como no hace falta invertir más tiempo en este estrato, 
iniciamos ya la exploración del estrato estructurador de la fenoimagen de 
este poema. 
Aproximadamente hasta la mitad de la composición detectamos el 
dominio de una armadura extensiva causada por impulsos horizontales 
que proceden de la expansividad de la fenoimagen, mientras que en los 
últimos seis versos por su intensidad emotiva surge un impulso vertical. 
De modo que el poema muestra un sesgo horizontal inicial y 
predominante, rematado por otro vertical. 
Debido a estos dos impulsos, primero la armadura se ensancha y 
después se estrecha. 
No obstante, dichos impulsos son uniformes y dan lugar a 
secciones con actividad similar y constante que siempre son del tipo 
paisaje por su extensión, aunque los impulsos varíen y provoquen un 
cambio de sesgos. 
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Sólo se aprecia una leve desarticulación interior de los 
componentes de lo que se capta en la sucesión de las estaciones de 
metro y en la concatenación de las impresiones que el recorrido produce 
en el viajero. 
En cuanto a los senos, hallamos algunos casos internos, como 
veremos en ciertas fenoimágenes derivadas que reciben rasgos de 
otras, y cuatro senos plásticos reiterativos, cuya visibilidad es estorbada 
por los guiones largos. Estos senos buscan reproducir plásticamente el 
traslado del metro de una estación a otra. 
 
Llega la hora de emprender el análisis del desarrollo completo de 
la fenoimagen en el estrato poiético-receptivo para aprehender su 
sentido unitario.  
En la fase imagoscópica o de visualización de la lectura 
(fenoménica o inicial en la creación del autor), Rogelio Buendía 
construye la fenoimagen madre en los dos versos finales cuando toma 
conciencia de su estado:  
 
El autor le otorga una forma muy sencilla para que la percibamos 
sin dificultad. Elige el sustantivo anhelo para subrayar el ímpetu de su 
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deseo y un sintagma que resalta lo visual, vacío enorme, para magnificar 
su desencanto vital, el abismo en que se encuentra. 
A partir de ahí, la imagosfera la conforman distintas mutaciones 
de la fenoimagen madre durante la fase trófica o de  desarrollo, en virtud 
de las cuales aparecen fenoimágenes derivadas. 
Las exploramos seguidamente para determinar su orden, realizar 
nuestra construcción lectora y alcanzar su síntesis. 
Acometemos nuestra primera proyección hipotética cuyo valor 
debemos constatar.  
Asociada a la fenoimagen inaugural, observamos enseguida una 
fenoimagen derivada desviada reflexiva:  
 
 ¿Qué es este eso? Estamos ante un enigma que de momento no 
podemos responder. Esperaremos a avanzar algo más en nuestra 
lectura. 
Retrocedemos hasta la fenoimagen madre y nos damos cuenta de 
que un seno interno ha recibido del vacío enorme la herencia de no estar 
ahí ni haber estado nunca. Entre esta fenoimagen derivada y la 
fenoimagen inaugural hay una relación de transparencia ya que 
conocemos una por lo visible en la otra. Por tanto, hemos tenido que 
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recurrir a una ligadura para leerlas y se ha producido el primer acorde 
cuando la lectura ha sido posible. 
A su vez, encadenada a ella surge una fenoimagen derivada 
asimilada  pues sobre una construcción paralelística sólo hay una 
alteración. Se parecen bastante en que los ojos del poeta siguen 
buscando eso que en vano buscó, pero ahora R. Buendía amplia su 
manifestación y nos dice los espacios donde busca:  
 
En definitiva, una relación de simetría conecta ambas 
fenoimágenes y las hace inteligibles. Se origina otro acorde por los 
rasgos compartidos y la ligadura entre ellas se sobreentiende. 
Este funcionamiento unido de las fenoimágenes va dotando de 
coherencia a toda la composición. 
El poeta informa:  
 
El empleo de esta llamada en el verso cuarto como mecanismo de 
cohesión nos permitirá movernos entre las próximas fenoimágenes 
derivadas:  
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Las consideramos fenoimágenes desviadas dispersas puesto que 
en principio parecen incomunicadas con la fenoimagen primera. 
Ensayamos nuevas inferencias para intentar leerlas. Penetramos 
en la endoimago con nuestros conocimientos y, gracias a ellos, estamos 
en condiciones de creer que las cruces y mármoles escritos se refieren a 
las sepulturas del cementerio del Pére Lachaise, el más grande de París, 
última parada del metro mencionado en este poema. Posiblemente, el 
autor dice que va sin querer porque es un lugar frecuentado como 
parque y visitado por los turistas, personas que, como nuestro autor, no 
desean estar rodeados de tumbas. 
Además, nos acordamos de la existencia en él del célebre Muro 
de los Federados, donde fueron fusilados los combatientes presos de la 
Comuna de París (1871) que defendían los derechos de los obreros716. 
Por tanto es símbolo de la libertad. Los enterraron en una fosa común al 
pie de este muro y por eso no ha quedado rastro de ellos. Quizás ese 
sea el sentido del término eso que emplea reiteradamente el autor para 
nombrar lo que los ojos del poeta buscan y no está porque jamás ha 
estado. De ahí también, según la fenoimagen madre, el vacío enorme 
que siente el poeta. Es decir que una relación de proximidad une estas 
dos fenoimágenes derivadas.  
Así descubrimos que el término eso, el cual inicialmente no 
podíamos interpretar completamente, es un legado de esas cruces y 
mármoles que reciben en un seno interno las dos siguientes 
                                                           
716
 Actualmente, cada año a finales de mayo se realiza una manifestación como homenaje. 
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fenoimágenes. En concreto, se trata de una adherencia porque 
obstaculiza la comprensión de la fenoimagen. 
Nos percatamos que es necesaria otra ligadura para leer 
conjuntamente tanto estas dos fenoimágenes como las dos anteriores 
relativas a los ojos y la fenoimagen inaugural. Enseguida constatamos 
que esta lectura es posible, por tanto se produce otro acorde y lo que 
parecía disperso comprobamos que mantiene una unidad. 
Sin duda, la búsqueda frustrada de libertad717 explica el estado de 
ánimo melancólico del poeta.  
Durante nuestro acto lector, hemos efectuado diversas 
proyecciones y verificaciones retrocediendo y avanzando en las 
fenoimágenes derivadas, pero siempre hemos podido seguir las 
asociaciones de esa cadena. Para ello ha sido primordial la 
complementariedad de la doble vía que postulamos: de las sensaciones 
a los pensamientos y viceversa. 
Llegados a la fase mórfica o final (la fase imagofrásica de la 
lectura) en la que podemos expresar el sentido de la fenoimagen que ha 
manifestado R. Buendía con su imaginación en este texto, accedemos 
ya al estrato hermenéutico. 
En tanto que receptores activos, hemos experimentado  
sensointelectivamente la decepción interior del autor por el fracaso de su 
búsqueda. La importancia de la visita al cementerio se expresa en el uso 
                                                           
717
 Pretensión que caracteriza a todo el arte vanguardista y en concreto al dadaísmo como 
corrobora el “Manifiesto Dada (1918)” de Tristán TZARA. 
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de la mayúscula en su nombre: PÉRE LACHAISE. Este espacio es el 
escenario del acto de manifestación a la conciencia de R. Buendía: la 
exaltación de la libertad. En consecuencia, entendemos que al revivir la 
derrota de los que la defendieron (los comuneros franceses), el poeta 
sienta un intenso desánimo, a la par que admiración por su valentía, que 
también nosotros hemos percibido durante la lectura. Consideramos que 
el adjetivo asombrados, con el que califica sus ojos, hay que leerlo con 
este sentido admirativo.  
Esta interpretación es la que hemos construido en nuestro ir y 
venir por la imagosfera y la endoimago a través de la reciprocidad de lo 
perceptivo y lo inteligible. La imagotricidad con la que se desarrolla toda 
la fenoimagen no ha imposibilitado que paulatinamente coordinemos y 
ordenamos las relaciones surgidas entre las diversas fenoimágenes en 
los distintos imagotopos creados: el recorrido en metro, las visiones en el 
cementerio, la búsqueda fracasada de libertad y el abatimiento interior 
por ello. 
 El movimiento no ha cesado
construcción de la lectura
las figuras y de éstas al fondo (como postula la teoría de la Gestalt).
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sus variaciones que son representables gráficamente, al igual que la 
duración de toda la fenoimagen en un imagocronograma. 
Con nuestra metodología lectora, hemos aprehendido la visión de 
Rogelio Buendía cuando compuso este poema, lo que ha contribuido a 
acortar la distancia que nos separa de él.  
Esta lectura es otra demostración más de que la nueva forma de 
leer los textos de la vanguardia que proponemos es válida para 
entenderlos. 
 
3.5. La fenoimagen en las obras surrealistas 
La fenoimagen en las obras surrealistas muestra la creación de 
escenarios excesivos caracterizados por la mezcla fantástica de elementos 
extraños718, lejanos a la experiencia, y la omnipotencia del mundo onírico. 
Esta desmesura hace que se impongan las armaduras extensivas 
procedentes de impulsos horizontales, en cuya expansividad puede anidar 
ese mundo colosal, monstruoso. De ahí que las secciones sean del tipo 
paisaje que permiten recoger con su distribución prolongada ese vasto 
dominio. 
                                                           
718
 Breton los describe en el manifiesto surrealista de 1924 de la siguiente manera: “Se 
atraviesan, sintiendo estremecimiento, aquellas zonas que los ocultistas denominan paisajes 
peligrosos. Mis pasos suscitan la aparición de monstruos que me acechan, […] La fauna y la 
flora del surrealismo son inconfesables”. Vid. BRETON, A., op. cit., p. 46. 
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Como es lógico, enseguida apreciamos en la fenoimagen de estas 
obras la desarticulación interna de sus componentes y el ensanchamiento 
y/o alargamiento de la imagosfera, ya que la armadura tiende a agrandarse. 
Para cohesionar la fenoimagen, se introducen numerosas ligaduras 
que unen distintos componentes (propiciando acordes) y por tanto se alarga 
su desarrollo y aumenta la duración de la misma. Por ello, es frecuente que 
queden rastros (en senos internos) de una fenoimagen en otra (legados), a 
menudo adherencias, que frenan el avance de toda la manifestación. 
También, asistimos a la inclusión de llamadas, que inicialmente suelen 
alejar al receptor, aunque al final redirigen su movimiento entre las 
fenoimágenes y sus componentes. 
Por fin, en la fenoimagen de las obras surrealistas son significativos los 
sesgos horizontales por el peso de la expansividad, casi siempre alta y la 
introducción de senos de paso intercalados entre las secciones para 
individualizarlas e intercomunicarlas.  
 
3.5.1. Textos surrealistas 
Como ha señalado Díez de Revenga719, la revolución vital que el 
surrealismo comportaba720 trajo consigo que en España casi toda la 
                                                           
719
 Vid., DÍEZ DE REVENGA, F. J., (2001), op. cit., pp. 151-202. 
720 Lo que da lugar a que pronto aparezcan obras que tratan específicamente la doctrina que lo 
sustenta, como la de ALQUIÉ, Ferdinand, Filosofía del surrealismo, Barcelona, Barral  Editores, 
1974. 
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nómina del 27, la facción de Tenerife y un grupo de escritores de 
Zaragoza721 vivieran en su trayectoria una etapa surrealista que no fue 
baladí, aunque apartada del surrealismo dogmático722. 
Por ello, son cuantiosas las ediciones de poesía surrealista en 
España723, de estudios críticos y artículos sobre el movimiento o 
determinados autores724 y de aquellos libros concretos en los que mejor 
se revela la huella de esta vanguardia725. 
                                                                                                                                                                          
  
721
 Al que aluden pocos, entre ellos Rosa M.ª MARTÍN CASAMITJANA, op. cit., p. 13. 
722
 Vicente Aleixandre llegó a dudar de la existencia de verdaderos poetas surrealistas. Véase, 
ALEIXANDRE, V. (1970), Poesía superrealista. Antología, Barcelona, Barral, 1971, p. 7. 
723
 Algunas fueron pioneras, y ya se han convertido ya en clásicas, y otras son más recientes. 
Citamos las más destacadas: Dámaso ALONSO, Poetas españoles contemporáneos, Madrid, 
Gredos, 1969; Vittorio BODINI, Los poetas surrealistas españoles, Barcelona, Tusquets, 1971; 
Vicente ALEIXANDRE, Poesía superrealista. Antología, Barcelona, Barral, 1971; Paul ILLIE, 
Los surrealistas españoles, Madrid, Taurus, 1972; Pablo CORBALÁN, Poesía surrealista en 
España, Madrid, Ediciones del centro, 1974; Ángel PARIENTE, Antología de la poesía 
surrealista en lengua española, Madrid, Júcar, 1985; C. Brian MORRIS, Una generación de 
poetas españoles (1920-1936), Madrid, Gredos, 1988; Manuel J. RAMOS ORTEGA (ed.), La 
copa de los sueños: poetas surrealistas andaluces, Sevilla, Fundación José Manuel Lara, 2005. 
724
 Debe encabezar las obras generales, la edición imprescindible de Víctor GARCÍA DE LA 
CONCHA, El surrealismo, Madrid, Taurus, 1982. Otras relevantes son: Carlos BOUSOÑO, 
Superrealismo poético y simbolización, Madrid, Gredos, 1978; Francisco ARANDA, El 
surrealismo español, Barcelona, Lumen, 1981; Jesús GARCÍA GALLEGO, La recepción del 
surrealismo en España (1924-1931): la crítica de las revistas literarias en castellano y catalán, 
Granada, Antonio Ubago, 1984 y ed. de Surrealismo. El ojo soluble, Torremolinos (Málaga), 
Litoral, 1987; C. Brian MORRIS, El surrealismo y España: 1920-1936, Madrid, Espasa Calpe, 
2000; de Ángel PARIENTE, su Diccionario temático del surrealismo, Madrid, Alianza, 1996, 
Razonado desorden: textos y declaraciones surrealistas (1924/1939), Logroño, Pepitas de 
Calabaza, 2008 y Repertorio de ideas del surrealismo (1919-1970), Logroño: Pepitas de 
Calabaza, 2014; Jaume PONT (ed.), Surrealismo y literatura en España. Actas del Congreso 
Internacional “Surrealismo y Literatura”, Universitat de Lleida, 17-19 de octubre de 2000, Lleida, 
Universitat de Lleida, 2001; Elena CASTRO, La subversión del espacio poético en el 
surrealismo español, Madrid, Visor, 2008. Para los estudios específicos: sobre Aleixandre, 
Carlos BOUSOÑO, La poesía de Vicente Aleixandre. Imagen, estilo, mundo poético, Madrid, 
Gredos, 1968; José Luis CANO, Vicente Aleixandre, Madrid, Taurus, 1977; Vicente 
GRANADOS, La poesía de Vicente Aleixandre: (formación y evolución). Madrid, Cupsa, 1977; 
Yolanda NOVO VILLAVERDE, Vicente Aleixandre, poeta surrealista, Santiago de Compostela, 
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Nosotros leemos dos poemas como representación de esta 
vanguardia: uno del libro Espadas como labios (1932) de Vicente 
Aleixandre, ya que Dámaso Alonso señala su “evidente tono 
surrealista”726 y José Luis Cano, el influjo de Sigmund Freud727, y otro 
poema de Los placeres prohibidos (1931) de Luis Cernuda por ser el 
                                                                                                                                                                          
Universidad de Santiago de Compostela, 1980; José OLIVIO JIMÉNEZ, Vicente Aleixandre: 
una aventura hacia el conocimiento, Sevilla, Renacimiento, 1998; Francisco Javier DÍEZ DE 
REVENGA, La poesía de Vicente Aleixandre: testimonio y conciencia, Málaga, Centro Cultural 
de la Generación del 27, 1999. Sobre Lorca: Christoph EICH, Federico García Lorca: poeta de 
la intensidad, Madrid, Gredos, 1970; Ildefonso Manuel GIL (ed.), Federico García Lorca, 
Madrid, Taurus, 1973; Francisco GARCÍA LORCA, Federico y su mundo, Madrid, Alianza, 
1980; Rafael MARTÍNEZ NADAL, Cuatro lecciones sobre Federico García Lorca, Madrid, 
Castalia, 1980; Miguel GACÍA-POSADA, Lorca: interpretación de “Poeta en Nueva York”, 
Madrid, Akal, 1982; Richard L. PREDMORE, Los poemas neoyorkinos de Federico García 
Lorca, Madrid, Taurus, 1985; Julio NEIRA, Viajero de soledades: estudios sobre José María 
Hinojosa, Sevilla, Fundación Genesian, 1999. Para los del grupo de Tenerife: Miguel PÉREZ 
CORRALES, Agustín Espinosa, entre el mito y el sueño, Las Palmas de Gran Canaria, Cabildo 
Insular de Gran Canaria, 1986. 
725
 Enumeramos los más importantes: Vicente ALEIXANDRE (1972), Espadas como labios. La 
destrucción o el amor, ed. de José Luis Cano, Madrid, Castalia, 1977; Federico GARCÍA 
LORCA, Poeta en Nueva York, ed. de Mario Hernández, Madrid, Banco Exterior, 1987 y Poeta 
en Nueva York, ed. de Piero Menarini¸ Madrid, Espasa Calpe, 1990; Emilio PRADOS, Textos 
surrealistas (ed. Patricio Hernández), Málaga, Centro Cultural de la Generación del 27, 1990; 
Luis CERNUDA, Un río, un armor. Los placeres prohibidos, ed. de Derek Harris, Madrid, 
Cátedra, 1999; Rafael ALBERTI, Sobre los ángeles. Yo era un tonto y lo que he visto me ha 
hecho dos tontos, ed. de C. Brian Morris, Madrid, Cátedra, 1981; José María HINOJOSA, Obra 
completa (1923-1931), ed. Alfonso Sánchez, Sevilla: Fundación Genesian, 1998. De los poetas 
de Tenerife: Emeterio GUTIÉRREZ ALBELO, Poemas surrealistas y otros textos dispersos 
(1929-1936), La Laguna, Instituto de Estudios Canarios, 1988; Pedro GARCÍA CABRERA, A la 
mar fui por naranjas: antología poética, Las Palmas de Gran Canaria, Editora Regional 
Canaria, 1980; Domingo LÓPEZ TORRES, Diario de un sol de verano, La Laguna, Instituto de 
Estudios Canarios,1987. 
726
 Cf. ALEIXANDRE, V. (1972), Espadas como labios…, ed. de José Luis Cano, op. cit., p. 23. 
J. L. CANO se refiere a la reseña de Dámaso Alonso publicada en la Revista de Occidente, 
octubre de 1932, núm. CXIV y destaca su papel de adelantado en la valoración surrealista de 
Espadas como labios, pues fue “el primero en señalar la influencia del movimiento surrealista 
francés en Espadas como labios, o al menos el evidente parentesco con aquella escuela”. 
727
 CANO, J.L., op. cit., p. 24, cree que “para explicar la importancia del subconsciente en 
Espadas como labios […] hay que no olvidar la lectura de Freud –maestros de los surrealistas- 
por Aleixandre desde 1927 y 1928”, que el propio Aleixandre reconoce en una carta dirigida a 
Carlos Bousoño y que éste recoge en el libro La poesía de Vicente Aleixandre, Madrid, Gredos, 
1956. 
 poeta que reconoció 
en virtud de la sensibilidad que 
para expresar su interioridad
 
3.5.1.1.  Lectura de 
Luis Cernuda
En un estrato contextual, el poema “Los marineros son las alas 
del amor”729 de Luis Cernuda pertenece a su segundo libro surrealista 
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 Así lo refiere Derek HARRIS en su edición de Luis CERNUDA (1999), 
cit., pp. 14-15; 25-28. 
729
 Derek HARRIS, op. cit., p. 99,  precisa su composición el 15 de abril de 1931 y refiere su 
publicación en la revista Murta
 
más abiertamente su adscripción a este movimiento 
traslucía y la adecuación de esa técnica 
728
.  
“Los marineros son las alas del amor” de 
 
Un río, un amor…, op. 
, nº 5 (febrero de 1932), p. 1. 
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Los placeres prohibidos (1931), después del bautizo de Un río, un amor 
(1929).  
Derek Harris, especialista en la obra cerduniana, encuentra en 
este poema la influencia del libro Le Paysan de París (1926) de Louis 
Aragon, pues contiene el tópico de lo rubio unido al amor que aquí 
aparece. A su vez, tanto Cernuda como Aragon conocerían su uso 
referido a los adolescentes en Lautréamont730. 
El acto de manifestación a la conciencia de Cernuda en este 
poema alude a la identificación de los marineros con la posibilidad de 
vivir libremente el amor. 
Como no se plantea la necesidad de aclarar ningún aspecto 
semántico, pasamos al estrato estructurador para tener una primera 
perspectiva de la disposición de la fenoimagen de esta composición.  
En primer lugar, observamos la supremacía de una armadura 
extensiva originada por la única presencia de impulsos horizontales que 
expanden los versos en esa dirección, por tanto, con un sesgo 
claramente horizontal. Además, llama la atención el ensanchamiento de 
esa armadura cuando la expansividad del sentimiento es alta, por eso 
algunos versos se alargan y con ello se extiende la superficie de la 
imagosfera. 
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 Id. 
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Estos impulsos regulares y rectos ocasionan que la 
desarticulación sea sólo interior, es decir, entre los componentes de la 
fenoimagen. 
También se advierten con claridad tres secciones independientes 
intercomunicadas por dos senos de paso. Las secciones, bajo la 
impresión de estampa, poseen cierta extensión, por lo que crean 
paisajes. 
Por último, la movilidad de la fenoimagen en estas secciones es 
leve y similar porque las emociones y pensamientos se reiteran -la 
llamada de la palabra también en las dos primeras secciones así lo 
indica- lo que redunda en la monotonía de su contenido. 
Llega el momento de abordar el desarrollo de todo el ciclo 
fenoimaginativo de esta fenoimagen y su relación con las fases 
respectivas de la lectura. 
Nos situamos en la primera, la fase imagoscópica o de 
visualización del proceso lector, y descubrimos que Cernuda construye 
la fenoimagen inaugural de esta fase fenoménica o inicial en el verso 10 
cuando toma conciencia de que la libertad sonríe. 
Así pues, el poeta destaca esquemáticamente una sola 
característica sensorial y emotiva en este fenoimagen, la sonrisa, lo que 
nos permite percibir su magnanimidad. 
A partir de esta fenoimagen madre formulamos nuestra primera 
conjetura: la libertad de los marineros la quiere el poeta para sí, para 
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gozar su erotismo homosexual (que conocemos por la biografía del 
poeta). 
Debemos continuar leyendo el desarrollo de toda la fenoimagen 
para constatarlo y en caso contrario corregir y ensayar otra hipótesis. Lo 
hacemos interaccionando con el texto en la fase imagoplásica o de 
reconstrucción, que es la que equivale a la fase trófica o de desarrollo de 
su poiesis. 
Enseguida apreciamos una fenoimagen derivada asimilada en el 
verso 6: la alegría vivaz que vierten en las venas. La explicamos gracias 
a su relación de simetría con la fenoimagen madre: la libertad causa 
alegría a los marineros y ésta les hace a ellos sonreír. 
De esta fenoimagen, surge otra desviada por asimilación en la 
sección final, verso 13: rubio mar amoroso cuya presencia es cántico.  
Es asimilada porque se asemeja a las dos anteriores en el rasgo de la 
felicidad. El poeta que la percibe cree que eso es algo digno de 
alabanza, por tanto, de un cántico. 
Así que podemos decir que estas dos fenoimágenes contenían 
una ligadura, había que leerlas a la vez y unidas a la fenoimagen madre. 
Como ha sido posible captar su sentido, decimos entonces que se ha 
producido un acorde. 
Seguimos construyendo nuestra lectura. Ahora nos asalta otra 
fenoimagen derivada: los marineros son las alas del amor. Es una 
fenoimagen desviada reflexiva, ya que sólo si volvemos a la fenoimagen 
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madre, veremos de forma complementaria con nuestro intelecto -donde 
almacenamos conocimientos previos de otras lecturas en las que las 
alas simbolizan la libertad- y también con nuestra experiencia visual -
puesto que hemos visto volar libres a los pájaros en multitud de 
ocasiones- que hay una relación de proximidad entre las alas y la 
libertad de los marineros y así la aprehendemos. 
No obstante, otras fenoimágenes derivadas por desviación 
dispersa tienen paralizado nuestro avance lector, nuestra construcción y 
vivencia de la fenoimagen.  
De momento no podemos entender qué comunicación hay entre 
la fenoimagen madre y las siguientes derivadas de este tipo: los espejos 
del amor, el mar y sobre todo lo rubio que afecta a los ojos, al amor, a la 
alegría, a la piel y al mar también. En principio, vemos estas 
fenoimágenes bastante alejadas de la que consideramos inaugural: la 
libertad sonríe. 
De modo que seguimos penetrando en la endoimago y 
ensayamos nuevas proyecciones. Formulamos otras hipótesis: la 
relación de igualdad que el poeta establece en Los marineros son las 
alas del amor/ Son los espejos del amor, nos lleva a pensar que los 
espejos le dan también la imagen de la libertad, el poeta ve reflejada 
esta libertad en los marineros como en un espejo. Por tanto, leemos de 
nuevo juntas estas dos fenoimágenes derivadas porque hay otra 
ligadura como mecanismo de cohesión. El mar si les acompaña, se 
convierte en el principal elemento propiciador de esa libertad, por lo que 
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un seno interno recibe ese rasgo (de herencia) y facilita que entendamos 
esta otra fenoimagen derivada. 
Pero, ¿cómo leer y entender la preponderancia de lo rubio en la 
fenoimagen de este poema? La relación de igualdad que Cernuda erige 
entre las fenoimágenes de los versos 10 y 11 (el poeta las identifica 
cuando afirma: la libertad sonríe,/ luz cegadora erguida sobre el mar) 
hace que experimentemos la luz como el fuerte resplandor (de ahí que 
ciegue) que desprende la libertad con la que viven esos marineros.  
Consecuentemente, por sedimentación, comprendemos que la 
característica de lo rubio surge en esa luz, lo que nos confirma la 
expresión del deseo que clausura el poema: hundirme en su luz rubia. 
Del posesivo su, deducimos que en los ojos, la piel, la alegría y el mar 
de los marineros hay senos internos que acogen ese rasgo lumínico y 
por eso todos ellos son rubios. También nos percatamos de que esas 
fenoimágenes desviadas dispersas sólo eran legibles mediante otra 
ligadura, pero una adherencia que no percibíamos, lo rubio como legado 
de la luz, lo dificultaba. 
Llegamos ya al final del desarrollo de la fenoimagen y atrae 
nuestra atención una llamada, la ciudad, que va a permitirnos el 
desplazamiento entre las fenoimágenes anteriormente asociadas a la luz 
y una nueva fenoimagen desviada por reflexión: No quiero la ciudad 
hecha de sueños grises.  
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El retroceso a estadios precedentes nos muestra una relación de 
contraste entre lo gris y lo rubio (o la luz) y leemos la fenoimagen de la 
siguiente manera: Cernuda reniega de la vida en la ciudad porque allí no 
puede alcanzar sus sueños de libertad. De una parte, su frustración 
enturbia sus sueños, por eso son grises, y de otra, el poeta se está 
refiriendo a la falta de fascinación, de seducción, a la asfixia que padece 
en la vida opresora del asfalto (gris), en su cotidianeidad, donde no 
encuentra salida a sus necesidades más íntimas. A esta lectura 
llegamos una vez más por nuestra experiencia, en este caso lectora, del 
surrealismo731. 
Esta circunstancia desencadena el clamor del poeta en las 
fenoimágenes de los tres versos finales: Quiero sólo ir al mar donde me 
anegue,/ Barca sin norte,/ Cuerpo sin norte hundirme en su luz rubia.  
La primera fenoimagen desviada es reflexiva porque podemos 
comprenderla a través de una herencia, que colabora a su 
desvelamiento. Si retrocedemos hasta el verso 6, la alegría que vierten 
en las venas se puede asociar al anhelo de anegarse del poeta, que en 
libertad sí es posible. 
                                                           
731
 Por un lado, sabemos que el surrealismo estuvo estrechamente vinculado a la expresión de 
los deseos más íntimos que afloran en los sueños como había puesto de manifiesto la 
psicología de Sigmund FREUD en su célebre obra: La interpretación de los sueños (1899), 
vol.3,… op. cit. Freud dijo que los sueños inventados y los deseos imposibles pero verosímiles 
eran cosa de los artistas. Ibíd., p.105. Por otro, nos viene a la mente la lectura mayoritaria de 
Poeta en Nueva York (1930) de Federico García Lorca en clave de crisis personal y las 
sombras del Rafael Alberti de Sobre los ángeles (1929) con el mismo sentido. 
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Por tanto, el carácter reflexivo de esta fenoimagen y de la anterior 
ha generado un seno interno que ha recogido rasgos precedentes para 
orientar nuestra lectura. 
Las dos fenóimágenes últimas son asimiladas ya que Cernuda 
sólo sustituye un rasgo por otro, barca por cuerpo, a través de una 
relación de igualdad: Barca sin norte/ Cuerpo sin norte. Asemejándolos, 
el poeta quiere decir que su cuerpo es su medio (como la barca el de los 
marineros) para sentirse libre, para alcanzar el goce, la plenitud vital. Por 
eso, no quiere metas ni guías, prefiere una experiencia sin límites, sin 
norte. 
Después de acometer el desarrollo de este proceso lector y 
construir la fenoimagen del poema complementando alternativamente 
nuestra facultad mental y sensible, podemos expresar la unidad del acto 
fenoménico en la última fase, denominada mórfica o final, y que se 
corresponde con la imagofrásica o de expresión en la lectura. 
Los movimientos de avance y retroceso han contribuido al 
ordenamiento y comprensión de todos los cambios de la fenoimagen 
inaugural para presentar la totalidad del acto de manifestación a la 
conciencia que ha experimentado Cernuda. Por eso, ahora podemos 
verbalizar el sentido de este texto.  
Primero vemos y pensamos los diferentes imagotopos que han 
configurado las secciones en que está distribuida esta fenoimagen: los 
marineros libres disfrutan del amor lo que se aprecia en sus ojos; esa 
 libertad se traduce en una alegría que se asoma a su piel y les hace 
sonreír y, por último, el poeta manifiesta su anhelo de alcanzar esa 
misma vida.  
Luego, entendemos que la necesidad de desahogo del poeta 
provoca los impulsos horizontales
interior, la desarticulación
componentes y 
fenoimagen madre
Ya en el estrato hermenéutico llegamos a la conclusión de que 
Cernuda, al transmitirnos
está declarando exultante el deseo íntimo de gozar libremente de su 
homosexualidad. Siente 
apoteosis y pregona
 
 de esta fenoimagen y su confusión 
 del mismo tipo que se aprecia en 
en el orden de aparición de las derivadas de la 
. 
 este acto de manifestación a 
el deber de rebelarse proclamándola en 
r el éxtasis que le produce vivir ese erotismo.
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algunos 
su conciencia, 
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La imagomotricidad de esta fenoimagen ha complicado 
notablemente nuestro proceso lector y constructivo en la fase de 
desarrollo, pero el uso complementario de nuestros sentidos y nuestra 
intelección ha permitido encontrar la conjunción de todas las mutaciones, 
yendo de lo general a lo concreto y viceversa, como la alternancia entre 
fondo y figura que observa la Gestalt. 
Hemos interactuado con el texto como las fenoimágenes entre sí 
para detectar la descomposición de la fenoimagen del poema 
(imagolisis) y su posterior recomposición (imagosíntesis) hasta lograr la 
unidad, su ser orgánico, su esencia. 
Todos estos cambios se pueden recoger en un imagocronograma  
del total de fenoimágenes que hemos percibido sensointelectivamente 
durante la experiencia lectora, es decir, empleando por igual la mente y 
los sentidos, como ya subrayamos en la primera parte de este trabajo. 
Gracias a la doble vía que postulamos para leer la novedosa 
categoría de imagen de las obras de la vanguardia histórica, 
comprobamos de nuevo que el hermetismo aducido es superable, que 
un lector activo puede llegar a comprender la visión de los poetas, en 
este caso la de Luis Cernuda, y formar su propia interpretación gracias a 
la experiencia vivida durante la lectura. 
 
 
 
 3.5.1.2. Lectura de 
Contextualmente
Espadas como labios
Aleixandre que asombró
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“Nacimiento último” de Vicente Aleixandre
, el poema “Nacimiento último” 
 (1932)732, primer libro surrealista 
, ya que la publicación tardía de su
 ed. de José Luis CANO, op. cit.,
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prosa de Pasión de la tierra (1935)733 donde había ensayado un 
acercamiento a esta corriente no había preparado a los lectores para el 
cambio de rumbo de su poesía. José Luis Cano rememora la declaración 
de Dámaso Alonso tras el impacto que experimentó ante estos versos: 
“No creo que se haya escrito recientemente en España nada más 
intenso”734. 
Este poema presenta la manifestación a la conciencia del autor de 
un nuevo principio en el momento final de la vida, de ahí el paradójico 
título “Nacimiento último”.  
La claridad léxica de la composición descarta que tengamos que 
detenernos en el estrato semántico, por lo que entramos en la cuestión 
estructuradora que nos dará una perspectiva inicial de la disposición de 
la fenoimagen de esta composición.  
En primer lugar, apreciamos la hegemonía de una armadura 
extensiva impuesta por la exclusiva existencia de impulsos horizontales 
que expanden los versos con un sesgo horizontal en esta dirección. Por 
la sobresaliente longitud de esos versos, que los corchetes delimitan 
tipográficamente, la superficie de la imagosfera se ensancha. 
                                                           
733
  Los poemas de este libro están escritos en los años 1928 y 1929 con una deuda destacable 
a Freud y los irracionalistas europeos, pero no ven la luz hasta seis años después. Espadas 
como labios lo inicia Aleixandre en 1930 y lo concluye un año después. Finalmente, el libro que 
cierra su vinculación al surrealismo es La destrucción o el amor (1935). Vid. CANO, J. L. (ed.) 
en ALEIXANDRE, V. (1972), op. cit., pp. 19-21. 
734
 ALONSO, D., “Espadas como labios”, ed. de José Luis CANO, Vicente Aleixandre, Madrid, 
Taurus, 1977, p. 210. 
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Esos impulsos son regulares, rectilíneos y en muchas ocasiones 
prolongados, por eso sólo se produce a veces una desarticulación 
interior entre los elementos de la fenoimagen. 
Se distinguen tres secciones independientes relacionadas 
mediante senos internos. Estas secciones con impresión de estampas 
son extensas, es decir que originan paisajes. 
Finalmente, la dinámica de la fenoimagen es monótona y similar 
por la repetición de emociones e ideas y sobre todo por la reiteración de 
palabras y estructuras apoyada en relaciones de proximidad: alerta, 
alerta alerta alerta; soy el sol, soy esa tierra, soy alto; esta alegre 
compañía del aire, esta iluminación de recuerdos; a los bichitos más 
miserables, a las mismas moléculas; porque he dominado el horizonte, 
porque he visto el mar la mar los mares; esa cabeza que ha roto…, esos 
techos innúmeros que olvidan; hacia qué cielo o qué suelos, hacia qué 
lutos o desórdenes; qué nubes o qué palmas qué besos o siemprevivas; 
esa frente esos ojos ese sueño ese crecimiento.   
A continuación, para observar el desarrollo de toda la fenoimagen 
nos ocupamos del estrato poiético-receptivo.  
En la primera fase creadora (imagoscópica o de visualización en 
la lectura) captamos como Aleixandre construye la fenoimagen madre en 
el verso catorce cuando toma conciencia de su vitalidad: 
 
 La forma simple de e
Aleixandre destaca dos rasgos: uno sensible, la altura,
que percibimos su
cesa, que nos comunica su
Teniendo en cuenta 
inaugural, proyectamos
se ha percatado 
incluso en el trance final de la muerte, 
Leamos el desarrollo de toda la 
conjetura. Si no es válida, 
Abordamos e
fase imagoplásica o de reconstrucción
de la creación, la fase trófica o de desarrollo
En el comienzo, Aleixandre insiste en la importancia de 
vital vigilante, atento
Surge la primera variación de la 
de  fenoimagen derivada
Si regresamos
de simetría entendemos 
estado vivo (despierto
 
sta fenoimagen la hace
 
 elevada energía y, otro emocional, la  juventud que no 
 estado de ánimo pletórico. 
esta manifestación de la 
 ya nuestra primera hipótesis de lectura
sensible e intelectivamente de su domino 
momento que supone 
fenoimagen para 
la corregiremos y lanzaremos otras. 
l proceso lector interactuando con el 
, que equivale a la 
.  
, hasta el final:  
 
fenoimagen inaugural
 desviada reflexiva en el verso 3: 
 a la fenoimagen madre,  en virtud de una relación 
fácilmente que Aleixandre está 
) y robusto (hermoso). Por experiencia propia
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atributo por el 
fenoimagen 
: el autor 
de la vida 
otro inicio. 
verificar esta 
 
poema en la 
segunda fase 
un talante 
 en forma 
 
 
afirmando su 
 y 
 lecturas previas sabemos que la juventud 
vitalidad y esplendor.
inaugural, gracias a
mantener en la vida.
También, por una relación de igualdad, 
derivada, en este caso 
la fenoimagen madre
es decir, la respuesta
que otro seno interno
para propiciar la relación entre amb
El autor utiliza la siguiente 
autoproclamarse 
desprende de ese astro
De ello tenemos conocimiento sensorial 
anteriores y además sabemos la repercusión emocional que esta 
situación suele acarrear.
Si volvemos a la 
ligadura como elemento de cohesión, 
la tierra transmitiéndole su energ
leer la fenoimagen
 
se considera la edad de mayor 
 Así pues, esta fenoimagen derivada 
 un seno interno, el estado avisado que hay que 
 
en la segunda 
asimilada, el poeta subraya la cualidad 
 sustituyéndola por otro elemento, el 
. Por tanto, estamos en disposición de confirmar 
 ha recibido un legado (herencia) de
as. 
fenoimagen derivada reflexiva 
receptor feliz (tierra alegre) de la luz (reflejo
.  
por nuestras 
 
fenoimagen que le antecede y utilizamos una
entendemos que el sol 
ía. También esta ligadura
 derivada reflexiva que le sigue:   
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sol y su efecto, 
 
 ese adjetivo 
para 
) que se 
 
vivencias 
 
influye en 
 nos permite 
 
 Sin duda, 
herencia de la tierra alegre
del sol.  
Por tanto, c
rasgos y por ese motivo concuerdan en la lectura. 
leerlas a la vez, de manera que se ha producido
Este grupo de 
sección. 
Como hemos comprobado, l
método lector basa
hecho inteligibles 
brotado de la fenoimagen 
Pero debemos seguir
fenoimaginativo de 
A continuación se puede percibir
desviada, que en este caso parece
incomunicada con
sobre su significado
Solamente queda claro que el autor ha empezado a vivir la 
manifestación a la conciencia de 
 
esos sonidos que captamos sensiblemente
, al igual que nace el día, lo es visualmente 
oncluimos que estas tres fenoimágenes
Hemos 
 un acorde
fenoimágenes configura el paisaje de l
a doble vía defendida en nuestro 
do en la alternancia de sentidos y conocimientos
estas primeras fenoimágenes derivadas
madre.  
 con el desenvolvimiento del 
todo el poema.  
 otra fenoimagen derivada 
 dispersa pues en principio está 
 la senda lectora que llevamos y suscita
. El autor dice: 
noche, pero no podemos deducir nada 
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 comparten 
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a primera 
, ha 
 que han 
ciclo 
 un enigma 
 
 más de momento. 
componente que nos ayud
En la próxima 
reflexión, advertimos 
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 para asegurar la continuidad entre los elementos, las 
 derivadas conservan algo de lo transmitido por las 
senos internos que reciben herencias.
Aleixandre se percata de su dominio del mundo
, canta pleno de alegría su visión de los no
 aquella cualidad de alto que señalamos en 
, pero en esta ocasión intensific
: altísimo.  El poeta declara: 
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ello, habla de su cabeza
 
 fenoimagen el autor se sirve de un 
la longitud y lejanía del horizonte del mar
tanto cognoscitiva como perceptiva
 gracias a nuestra memoria. 
sección paisaje. 
 construcción de la fenoimagen
.  
la última sección paisaje constituida por una cadena 
 en forma de interrogaciones retóric
, debemos ahondar en la 
y ensayar nuevas proyecciones. 
 que el poeta se pregunta 
a través de varios legados meton
 (luego citada como frente) y de sus 
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pliega a lo establecido, a lo ya conocido.
Precisamente por ello, en la siguiente 
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cuya fecundidad, 
                                                          
735
 Vemos en el reconocimiento de la conjunción de lo mental y lo visual justificación suficiente 
de la doble vía que postulamos en esta tesis para leer el nuev
obras de la vanguardia histórica. Por lo que respecta al sueño, Aleixandre se refiere 
directamente a este componente esencial de la estética surrealista en el verso 21.
 
 y sueña 735. Con estas dos armas, 
. Aleixandre parece percibir el instante poiético 
, por eso sentencia
élebre poemario suyo dentro del surrealismo:
, ya citado. 
de esas fenoimágenes, apreciamos un 
herencia del yo altísimo del poeta esa cabeza
 o techos innúmeros, que pueden leerse como los 
predeterminan
ien ahora se siente dominador de ellos, declar
y se han convertido en sordera
 desembarazado de la corporeidad primigenia de esos 
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. Creemos que quiere decir ojos 
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o concepto de imagen de las 
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van hacia los cielos y los suelos, posee la riqueza embrionaria de las 
yemas, aunque no alcancemos a verla (es invisible) por estar oculta.  
En definitiva, parece que Aleixandre está tratando de afirmar que 
crear es mucho más que imitar; que el acto creador debe ir más de allá 
de una simple tarea manual, de reproducción, con lo cual 
comprendemos la aflicción y confusión de las manos abandonadas que 
se hunden ciegas. 
Esta idea está claramente en consonancia con el propósito 
principal del arte vanguardista: mostrar el interior.  
La confirmación de esta hipótesis interpretativa la encontramos en 
la pregunta que cierra la composición. Todo el ser del creador (esa 
frente esos ojos ese sueño ese crecimiento) desde su atalaya 
(recordamos que el poeta dice soy alto y luego altísimo) busca las nubes 
(las laderas oscuras de su yo), las palmas (la gloria creativa), los besos 
(encuentros inesperados) y la siemprevivas (la fortaleza y vigor creador).  
Llegados al final, podemos interpretar el enigma del verso 6 por 
una relación de sedimentación: el abismo que insistía al poeta durante 
toda la noche sería el abatimiento que surge durante la creación. 
Entendemos ahora que el poeta la contemple como una actitud 
insensata, puesto que él se siente seguro de no caer en esa profundidad 
insondable. Como declara en la fenoimagen madre:  
 
 
 Estamos en el
la fase imagofrásica o de expresión
la fenoimagen de este
facultad intelectual 
armonía de todo el
Con movimientos de avance y retroceso 
comprendido los numerosos 
presentar la manifestación a la conciencia que Vicente Aleixandre 
experimenta en este poema
Hemos visto y pensado
las secciones en que esta 
siente alegre y vivo
finalmente, se pregunta retóricamente por l
ese estado.  
 
 final del proceso poiético, que se corresponde con 
 en la lectura. Tras haber construido 
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y sensible, podemos expresar verbalmente
 acto fenoménico. 
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cambios de la fenoimagen in
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Por tanto, comprendemos que la dilatada reflexión del poeta 
justifica la expansividad de los impulsos horizontales de la fenoimagen y 
la desarticulación interior de los componentes de algunas derivadas.  
Estamos ya en el estrato hermenéutico. Deducimos que al 
mostrarnos este acto de manifestación a su conciencia Aleixandre 
exterioriza su convencimiento de que la creación no tiene fronteras 
marcadas cuando se siente su vitalidad, su energía, pues incluso la 
muerte es origen de algo. 
No cabe duda de que la compleja imagomotricidad de la 
fenoimagen de este poema ha dificultado nuestra lectura en la fase de 
desarrollo, pero recurriendo complementariamente a nuestra mente y 
nuestros sentidos (a la doble vía) hemos encontrado el elemento 
unificador de todas sus modificaciones. Para ello, hemos ido de lo 
general a lo concreto y viceversa, como la alternancia fondo y figura 
señalada por la Gestalt. 
Igual que las fenoimágenes se enlazan entre sí  e interaccionan 
en virtud de los rasgos que conservan y transforman, nosotros hemos 
aplicado este mismo procedimiento para detectar la descomposición de 
la fenoimagen del poema (imagolisis) y su posterior recomposición 
(imagosíntesis) hasta alcanzar la unidad, su ser orgánico. 
De tal modo que dichos cambios se pueden recoger en un 
imagocronograma constituido por el total de fenoimágenes captadas 
sensointelectivamente durante nuestra experiencia lectora. (La base 
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sensointelectiva de la literatura vanguardista ya la explicamos 
anteriormente). 
Después de la lectura de este último texto, concluimos que la 
doble vía postulada para leer la nueva categoría de imagen de las obras 
de la vanguardia histórica demuestra que su dificultad tantas veces 
aducida la puede superar un lector activo dispuesto a recorrer los textos 
a través de ella.  
Por tanto, comprender las visiones que incluyen las obras de los 
poetas de este periodo literario es posible por medio de una lectura 
hermenéutica basada en la vivencia lectora que comporta dicho acto 
receptivo, como en nuestra investigación ha quedado demostrado. 
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CONCLUSIONES 
De la investigación realizada hasta aquí se pueden colegir diversas 
conclusiones que exponemos a continuación de forma ordenada como síntesis 
de nuestro trabajo: 
PRIMERA.- Leer completos y comprender enteramente los textos de la 
poesía vanguardista española (cuestión aplazada durante años por su 
dificultad) es posible gracias al papel vertebrador de la imagen en los diferentes 
ismos, lo que hemos llamado imagofilia y en lo que algunos han visto un giro 
visual, un cambio de paradigma frente a la dominación de lo escrito. Es decir, 
que leer comprendiendo cualquier obra de este periodo significa ante todo 
captar y entender sus imágenes. 
SEGUNDA.- Durante el  periodo de la vanguardia, los artistas renuevan 
profundamente la expresión poética tomando la formación de imágenes como 
centro de su acto creador. Conciben la imagen vanguardista de forma 
novedosa: es una creación basada en un fenómeno interior de la conciencia 
que se manifiesta con gran materialidad, intuitivamente, por impulsos 
instantáneos. Es decir, que el artista puede ver y leer la imagen en el mismo 
momento en que experimenta ese fenómeno, por eso nosotros la 
denominamos fenoimagen, concepto del campo de la fotografía (“L’image 
blanche” (1990) de T. Gontier) cuyo significado hemos modificado para 
adaptarlo a nuestra tesis.  
Esta noción de fenoimagen nos dice la categoría a la que pertenecen 
todas las obras de este periodo. Por ello, la hemos equiparado a un género, ya 
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que nos habla del rasgo común que las configura y homogeneíza, aunque cada 
uno adopte una forma expresiva genuina según la frecuencia de los 
mecanismos de disposición y cohesión empleados. 
TERCERA.- En virtud de su nueva concepción, la imagen vanguardista 
no es solamente portadora de una idea, sino también de un alto componente 
perceptivo. Es decir, que durante el periodo de la vanguardia el mecanismo 
compositivo de la imagen adquiere una compleja y doble articulación: visual-
perceptiva e inteligible-racional. 
CUARTA.- La forma, desarrollo, propiedades, funciones… de todas las 
fenoimágenes de los textos se pueden observar gracias al lenguaje. Estas 
percepciones, que en el acto creador cobran en los artistas existencia 
íntimamente y de repente como si las tuvieran a la vista, las podemos leer e 
interpretar posteriormente basándonos en una comprensión intuitiva que aúne 
lo mental y lo sensorial. 
QUINTA.- En nuestro trabajo, hemos examinado cómo creadores  y 
receptores entablan esas relaciones entre conocimiento y sensibilidad durante 
los actos creativo y receptivo respectivamente y hemos descrito ambos 
procesos para facilitar la inteligibilidad de las obras. Así hemos podido 
restituirles el rango de disfrute y satisfacción que hasta ahora se les había 
negado. 
SEXTA.- Hemos hecho especial hincapié en las posibilidades 
interpretativas que ofrece la concepción de la imagen de la vanguardia desde lo 
“visual-perceptivo” y no sólo desde lo “inteligible-racional”, ya que, a nuestro 
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parecer, la complejidad significativa de los textos radica, en buena medida, en 
sus contenidos visuales porque en un primer momento las obras de la poesía 
vanguardista impactan formalmente al receptor.  
Hemos insistido en que la desatención prestada a la esfera visual-
perceptiva ha originado el hermetismo y distanciamiento de las obras, aunque 
existieran precedentes de esta senda creadora en la época grecolatina y 
barroca y posteriormente la poesía visual la retomase. 
Nuestro propósito ha sido considerar lo visual-perceptivo, pero sin 
incurrir en el error de los análisis que atienden sólo a la superficie, a lo 
aparente, pues defendemos que la imaginación del receptor se moviliza al 
sentir la primera impresión y simultáneamente empieza a pensar en imágenes, 
proceso en el que, como hemos dicho, están inseparablemente unidos lo 
inteligible y lo sensible. Los componentes perceptivo e intelectivo se 
retroalimentan en la construcción de la imagen vanguardista, como nuestra 
lectura de los textos ha puesto de manifiesto. 
Si se analizan con detalle, como nosotros hemos hecho, los dos 
procedimientos que la nueva imagen pone en juego durante la lectura, es decir 
el ver y el leer, están en el mismo nivel de importancia. Por tanto, los aspectos 
perceptivo e intelectivo deben interesar por igual si se quiere captar la 
verdadera esencia de la nueva imagen y comprender los textos. Lo contrario 
sería caer de nuevo en la equivocación de los estudios anteriores que 
establecieron un orden entre la observación y la lectura afirmando que la 
primera estaba por encima de la segunda. 
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SÉPTIMA.- Consideramos que el nuevo ser de esta imagen responde a 
los deseos de unos artistas que ven y viven el mundo de otra manera, de ahí 
que presenten en las obras una realidad deformada según las modificaciones 
que tanto su mente como sus sentidos llevan a cabo de acuerdo con su 
subjetividad, como se ha apreciado en los textos leídos.  
Los artistas muestran en sus obras las significaciones concretas de esa 
realidad escondida, alejada, que hallan en su conciencia interior, en su mente; 
naturalmente son imágenes de lo que desean. Al apartarse de la realidad 
exterior y objetiva, liberan el significado de los productos artísticos para la 
recepción. Por ello, hablamos de lectura liberada. En el acto estético, los 
receptores pueden descifrar sensorial  e intelectivamente esas imágenes con 
absoluta libertad atendiendo a su propia realidad subjetiva, lo que se ha podido 
corroborar en nuestra lectura de los textos seleccionados. 
OCTAVA.- La imagen de la vanguardia tiene una predominante función 
plástica en lugar de la tradicional función imitadora porque los artistas explotan 
al máximo la capacidad material, gráfica, de la expresión para mostrar lo que 
antes no se veía, lo oculto. Esta función principal, a la que nosotros hemos 
denominado imagográmica, es un rasgo aún más revolucionario que la forma 
de la imagen, pues permite captar los instantes en que los elementos sensibles 
y cognitivos se enlazan para sacar a la luz lo que pasa desapercibido, lo 
invisible.  
La fenoimagen, el acto fenoménico, es la sucesión de esos instantes. 
Por tanto, la imagen vanguardista es portadora de un componente temporal, -
además del espacial- que la convierte en una nueva narrativa. La temporalidad 
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de todos estos fenómenos que se manifiestan a la conciencia es representable 
gráficamente (en un imagocronograma tanto de la creación como de la 
recepción) con todas las fenoimágenes originadas. Como muestra, hemos 
elaborado los gráficos de la primera lectura para hacer visible la continuidad y 
unidad de la fenoimagen vanguardista. 
NOVENA,- Afirmamos que las imágenes vanguardistas no son 
representaciones porque no sustituyen a nada, no imitan, no reproducen otra 
cosa. Por idéntica causa, tampoco son objetos, ni signos ni figuras. Son actos 
fenoménicos con existencia autónoma.  
Por consiguiente, en esta investigación hemos analizado todo su ser de 
forma pormenorizada: principios y leyes constitutivos, propiedades, 
comportamiento, relaciones internas, funciones adyacentes a la principal, 
mecanismos de cohesión y disposición y especificidad de la fenoimagen de 
cada corriente, como paso previo y necesario para leer comprensivamente los 
textos.  
Nuestro objetivo ha sido ofrecer una pauta segura que permita leer de 
forma diferenciada el mayor número posible de textos característicos de cada 
movimiento. 
DÉCIMA.- Citamos testimonios de diversos poetas vanguardistas que 
dan fe de que estas imágenes se construyen de forma intuitiva y gracias a la  
imaginación de los artistas (su ojo interior). Estos se dejan llevar por sus 
reacciones y vivencias para mostrar libremente lo que hay en su “psique”, su 
visión e interpretación del mundo. Para nosotros, las imágenes de sus textos 
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tienen una lógica interna, una razón profunda, precisamente por ese uso de la 
mente.  
En este sentido, hemos destacado que el arte de la vanguardia coincide 
con la reflexión del escritor italiano Italo Calvino en su lección americana sobre 
la “Visibilidad”. Calvino reclama salvar el poder de pensar en imágenes, es 
decir, de crear visiones con la imaginación como antes se hacía y recuerda 
como ejemplo la práctica de la meditación en la que apreciamos un importante 
paralelismo con las fases creativas y receptivas de la fenoimagen vanguardista. 
UNDÉCIMA.- También ha quedado patente en nuestras lecturas que las 
imágenes de los textos se crean y leen siempre en un contexto; son producto 
de los factores socioantropológicos que conforman la cultura de cada época y 
consecuentemente de los cambios que se producen en lo visible. Esta 
influencia multiplica las posibilidades interpretativas de las obras y confirma el 
perspectivismo señalado por Ortega y Gasset. 
DUODÉCIMA.- Creemos que la nueva naturaleza de esta imagen influye 
directamente en los problemas de sentido de las obras ya que, como hemos 
declarado, la doble vía no sólo se hace presente en el momento de creación 
sino también en el de recepción, pues nuestros ojos ven y nuestra mente 
piensa simultáneamente, al igual que lo hacen los del creador. Por tanto, la 
complementariedad de estas dos dimensiones es clave para leer y entender los 
textos poéticos de la vanguardia española. 
DECIMOTERCERA.- Sostenemos que tantos años de incomprensión de 
esta poesía vanguardista se deben a que la Teoría literaria no se ha percatado 
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de que la dimensión de ver (de lo sensible) está conectada a la dimensión de 
saber (del conocimiento), de que para entender esos textos hay que conocer y 
ver al mismo tiempo. Lo cognitivo y lo visible, lo interior y lo exterior, lo legible y 
lo perceptivo, lo mental y lo sensible, lo irreal y lo real cuentan a la vez en la 
nueva imagen. Por tanto, su apreciación estética, su inteligibilidad, sólo es 
posible aceptando esta mutua necesidad. 
DECIMOCUARTA.- Compartimos con Shklovski y Lotman (a cuyos 
pioneros trabajos nos hemos remontado, “El arte como artificio” (1917) y 
Semiosfera (1985) ) que los artistas complican el ser de la imagen para retar al 
receptor y a su visión del mundo. Pensamos que los creadores vanguardistas 
apuestan deliberadamente por esta transformación de la imagen y su 
correspondiente acto estético con la intención de que las obras perduren con el 
más alto valor.  
Para ello, complican el aspecto exterior densificando y distorsionando la 
imagen, la apartan del mundo real conocido, con lo que incrementan su carga 
significativa, de manera que el receptor depende de su modo de percibir y tiene 
que esforzarse y recurrir a su experiencia e imaginación para ordenarla, 
sintetizarla y dotarla de sentido siguiendo un continuum sensointelectivo en la 
lectura. 
DECIMOQUINTA.- Sin duda, la complejidad de la imagen vanguardista 
ha provocado la dificultad de su lectura y el misterio de la significación de las 
obras. Lo que inicialmente Ortega y Gasset (en La deshumanización del arte, 
1925) resumió diciendo que el arte nuevo era antipopular, posteriormente otros 
han precisado señalando que el ethos de la literatura de vanguardia es el 
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extrañamiento. Además, éste lleva aparejado un premeditado propósito 
autocrítico: la pregunta acerca de qué es arte y qué no lo es, a la que se invita 
a responder al receptor.  
DECIMOSEXTA.- Nuestro nuevo concepto de imagen como fenómeno 
interior de doble articulación para la vanguardia lo avalan testimonios teórico-
críticos de manifiestos, cartas y conferencias que los propios protagonistas nos 
dejaron, así como investigaciones precedentes sobre la vanguardia en general 
y sobre las imágenes y las obras que las contienen en particular, tanto de la 
Historia del Arte como de la Teoría Literaria, la Filosofía, la Antropología, la 
Metafísica y los Estudios visuales. Teniéndolos muy presentes, hemos visto la 
necesidad de pensar la imagen vanguardista de forma distinta a como se ha 
hecho hasta el momento, pues mantenemos que a un objeto de estudio 
complejo debe corresponderle un planteamiento equivalente. 
DECIMOSÉPTIMA.- Hemos demostrado que la lectura de la poesía 
vanguardista española es viable desde un enfoque hermenéutico novedoso, 
aglutinador de diversas teorías filosóficas, artísticas y psicológicas: la Estética 
de la Recepción, la Fenomenología y la Gestalt, por la conexión de ambas con 
la primera, y los presupuestos de la Psicología de la percepción de E. H. 
Gombrich y R. Arnheim, puesto que estos dos autores se inspiran también en 
la teoría gestaltista. 
DECIMOCTAVA.- En primer lugar, hemos apoyado nuestro método 
lector en la nueva hermenéutica de los autores de la Estética de la Recepción 
de la Escuela de Costanza, Wolfgang. Iser y Hans-Robert Jauss, porque une lo 
sensible y lo inteligible en la interpretación de las obras literarias. Sobre todo es 
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Iser en “El proceso de lectura” (1972) y El acto de leer (1976) (ya que Jauss se 
preocupa fundamentalmente de la opiniones históricas de los lectores) quien 
defiende una teoría del efecto estético en que estas dos dimensiones se 
interconectan. Iser proclama que la recepción de las obras literarias (es decir 
de los contenidos conceptuales) se asocia a la recepción de los contenidos 
perceptivos (sensibles).  
Según Iser, lo visual y lo verbal comparten similares reglas 
interpretativas ya que al leer los textos se desencadenan imágenes mentales 
que son construcciones del receptor a partir de lo que esos textos le ofrecen. 
Esas imágenes hacen visible a su mente lo que no se puede mostrar en los 
textos. (Hemos recordado también que Hester llama ver como a este momento 
sensible de la lectura). Al ver ocurre lo contrario, de lo perceptible se va al 
concepto y de éste a lo sensible.   
DECIMONOVENA.- Partiendo de lo que nosotros hemos considerado un 
principio receptivo global, el hecho de que ver y leer son dos acciones del 
mismo proceso cognitivo o actividad de conocimiento, la novedosa concepción 
de la imagen vanguardista como fenómeno de doble vertiente explica la 
estrecha relación entre la poesía y pintura durante el periodo de las 
vanguardias, en contra de la clásica separación de las artes que sostuvo 
Lessing en su Laocoonte, y rompe con la contemplación pasiva que suscitaban 
las obras tradicionales. 
VIGÉSIMA,- Precisamente, también los teóricos de la recepción afirman 
que las dos acciones que demandan los textos, leer y ver, exigen receptores 
activos que se acerquen a ellos con esquemas ópticos de lo que anteriormente 
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han captado en el exterior y esquemas mentales provenientes de su formación 
y experiencia personal, lo que Jauss llama horizontes de expectativas y de 
experiencias en Experiencia estética y hermenéutica literaria (1977). En la 
lectura, todos los receptores proyectamos esos esquemas para corroborar o 
refutar nuestras hipótesis lectoras. 
En efecto, nosotros hemos demostrado en nuestras lecturas que la 
poesía vanguardista española requiere un receptor de este tipo, cuyo inicio 
Umberto Eco sitúo en la imagen simbolista en Obra abierta (1979). Un receptor 
que, como nosotros hemos hecho, experimente el acto de leer como una 
construcción activa con la que llegue a captar la significación de las obras a 
través del incesante ir y venir de lo legible a lo perceptible y viceversa. De ahí 
que nosotros lo renombremos específicamente como sensolector. 
VIGÉSIMO PRIMERA.- Además, como novedad, destacamos la 
conexión de la teoría de la Estética de la Recepción con la psicología de la 
Gestalt y la Fenomenología. De una parte, Iser está de acuerdo con los 
gestaltistas en que la faceta activa de la percepción está en la mente creadora 
y no en la realidad, ya que cuando recibimos una obra somos nosotros quienes 
construimos lo que vemos, y de otra parte, su teoría se basa en el concepto 
fenomenológico de vivencia intencional de Husserl (Investigaciones lógicas, 
1929) quien a su vez se remonta al de reproducción de la vivencia de Dilthey 
(Psicología y teoría del conocimiento, 1945), que en Gadamer (Verdad y 
método, 1960) será la vivencia estética. Ya Hegel, precursor de la 
fenomenología husserliana, señaló en su Introducción a la estética (1971) que 
la tarea intrínseca del arte es la conciliación de la idea y lo sensible. Las 
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lecturas realizadas en la tercera parte de esta investigación son ejemplo de 
todo esto. 
VIGÉSIMO SEGUNDA.- Hemos resaltado que la relación entre Gestalt y 
Fenomenología se asienta en que ambas teorías se ocupan de los 
“fenómenos”, pues el análisis psicológico tiene su origen precisamente en la 
manifestación de fenómenos a la conciencia. 
VIGÉSIMO TERCERA.- También, hemos demostrado la pertinencia de 
completar estos presupuestos teóricos con las ideas sobre arte de E. H. 
Gombrich y R. Arnheim puesto que ambos siguen la teoría gestaltista. 
Primero, Gombrich coincide con la concepción antimimética del arte de 
las  vanguardias cuando afirma que la imagen no es una copia de la realidad, 
cuestión que, como hemos dicho, Karl Popper apoyó en Conjeturas y 
refutaciones (1963) para la metodología científica.  
Gombrich manifiesta en su obra Arte e ilusión (1959) que no hay ojos 
inocentes, lo cual es un correlato de la consideración gestaltista de que el ojo 
no proporciona sensaciones a la mente, sino conceptos. A su juicio, para leer 
un cuadro tenemos que recuperar nuestros recuerdos y experiencias del 
mundo visible y poner a prueba dicha imagen proyectándolos. Por ello, propone 
el par esquema y corrección para que el receptor pueda recorrer en las obras la 
doble vía ya señalada: de la visión al pensamiento y viceversa. Lo hemos 
aplicado en nuestras lecturas de los textos poéticos y ha resultado de gran 
efectividad para su comprensión. 
 444 
 
 Además, esa reciprocidad enlaza con la concepción dialéctica de la 
estética de la recepción de Jauss, que a su vez remite a la dialéctica del 
idealismo de Hegel, que André Breton postuló para aclarar el arte surrealista. 
También nos ha recordado el concepto gadameriano de fusión de horizontes, 
esto es, el choque de perspectivas culturales que se da cuando un individuo 
(pudiéramos ser nosotros mismos) lleva a cabo una actividad de conocimiento 
a partir de su bagaje cultural, social, económico e histórico. 
Segundo, el psicólogo Rudolf Arnheim declara la unión de percepción y 
pensamiento en su obra El pensamiento visual (1969). Arnheim afirma que leer 
y mirar son dos funciones de la visión. Si para ambas usamos la visión, se 
puede deducir fácilmente que siempre pensamos visualmente o vemos 
intelectivamente. Por ello, plantea que otra forma de aprehender el mundo es 
mediante la visión, lo que relacionamos con la importancia que cobra lo visual-
perceptivo en la nueva imagen que estudiamos. 
Como Gombrich, mantiene que la percepción integra los conocimientos. 
En su opinión, leemos las imágenes de una manera concreta en función de los 
rasgos seleccionados, pero es posible interpretarlas de otras muchas si 
elegimos otros, lo que cuadra con la ambigüedad de la imagen vanguardista. 
Para Gombrich, esa ambigüedad es la clave de todo el problema de la lectura 
de imágenes. De esta manera hemos leído los textos de la última parte de 
nuestro trabajo. Nos hemos fijado en unas determinadas características y a 
veces incluso hemos sostenido distintas lecturas como posibles. 
VIGÉSIMO CUARTA.- Asimismo, ha quedado demostrado que la Gestalt 
repercute en el nuevo concepto de imagen de las vanguardias: 
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1º. Como algo puesto a la vista para darle forma, ya que 
etimológicamente el vocablo gestalt procede de dos expresiones 
alemanas yor Augen gestelf, que traducido es “expuesto a las 
miradas” y de gestaltung  “proceso de formación”. 
2º. Como proyecto, pues sus componentes dan idea al receptor de 
cómo ha de ser la imagen que él tiene que construir. 
3º. Como portadora de un relativismo controlado, puesto que su 
sentido se diversifica ya que entran en juego los conocimientos, 
experiencias, historia, actitud y motivación de los receptores, 
aunque siempre bajo la guía de las señales establecidas por el 
autor – lo que Iser denomina estrategias. 
4º. Como vía productiva de nuevas ideas. Las imágenes 
vanguardistas no están hechas, en el sentido de acabadas, sino 
que son una propuesta al receptor para que remate la obra, para 
que vaya más allá con sus aportaciones. Por ello, hablamos de 
creación diferida, para referirnos a que el resultado último de las 
obras queda aplazado al acto de influencia del receptor, es decir, 
a la lectura. 
La consecuencia inmediata es que los textos poéticos 
vanguardistas exigen a los lectores experimentar el acto mismo 
de recepción. A nuestro parecer, esta experiencia transcurre en el 
trayecto entre la creación del autor y la lectura del receptor,  es 
decir, en el camino de la lectura,  de ahí que nosotros hablemos 
de experiencia in itinere. Lógicamente, ésta implica repudiar la 
tradicional experiencia iterativa, aquella que sucedía por la 
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repetición de algún acontecimiento ya sentido, conocido, 
presenciado o vivido. 
VIGÉSIMO QUINTA.- También hemos explicitado las numerosas causas 
que determinan esta experiencia que tenemos que vivir. Las hemos resumido 
en las siguientes intenciones: desdecir el arte precedente; considerar defectos 
sus virtudes; propugnar una regeneración consistente en el deterioro de la 
estructura y función primitivas del arte y dar un nuevo ser a la imagen que 
obligue al receptor a abandonar sus hábitos y con ello lograr también la 
revolución mental y moral que subyace a todo cambio artístico. 
VIGÉSIMO SEXTA.- Consiguientemente, hemos defendido que la 
legibilidad de la poesía vanguardista española depende de que un receptor 
activo experimente la vivencia de la fenoimagen del texto, en el sentido de la 
fenomenología husserliana (Erlebnis) de fusionar visiones y pensamientos 
durante la lectura con la formulación de preguntas, la proyección de hipótesis y 
la superación de incertidumbres según su propia capacidad combinatoria. (Es 
lo que hemos llamado una “trabajada lectura”).  
Como las fenoimágenes no son copia de nada, sino creaciones, su 
lectura es una experiencia imprevisible, de lo cual hay que ser consciente para 
que este rasgo no obstaculice nuestra captación del sentido. El receptor puede 
crear y contar su propia historia a partir de la experiencia hermenéutica de las 
obras. En esto se aprecia la proyección antropológica del arte nuevo.736 
                                                           
736
 En opinión de NUÑEZ RAMOS, R., op. cit., p. 89, la experiencia estética “es también 
experiencia de comunidad, y así, la inseparabilidad de la expresión y el contenido, lejos de ser 
una condición formal de los objetos estéticos, es una exigencia de su funcionalidad 
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En relación con esto, hemos evocado la filosofía hermenéutica de Martin 
Heidegger (quien influye posteriormente en otros hermenéuticos como Paul 
Ricoeur y Hans-Georg Gadamer) porque este autor relaciona la imagen con 
convertir el arte en objeto de la vivencia y, por tanto, en expresión de la vida del 
hombre. 
Igualmente, hemos recordado que la fenomenología de Gaston 
Bachelard, estudioso de la imagen en La poética del espacio (1965), apoya la 
tesis de que el arte es un redoblamiento de la vida.  
Por último, hemos señalado que Gianni Vattimo (Poesía y ontología, 
1993), discípulo de Gadamer, también declara la pertenencia del lector al 
mundo de la obra y afirma que la lectura es una experiencia vivida 
VIGÉSIMO SÉPTIMA.- Junto a esto, en la lectura de las obras, hemos 
observado que la poesía vanguardista española acoge algunos principios 
fundamentales de la Gestalt: 
1. El principio figura/fondo. 
La nueva noción de la imagen vanguardista como 
fenómeno de doble vía, para cuya lectura el receptor necesita ir y 
venir constantemente del pensamiento a las sensaciones y al 
revés, le permite hacer alternativamente lecturas diferentes yendo 
de lo general a lo concreto, del fondo a la figuras, de la 
fenoimagen madre a sus derivadas y viceversa. 
 
                                                                                                                                                                          
antropológica, ambivalente y paradójica, pues permite al hombre ser plenamente él mismo sin 
dejar de sentirse vinculado al grupo”. 
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2. Los principios de proximidad y similitud.  
Los textos poéticos vanguardistas agrupan componentes 
de la imagen en virtud de asociaciones para facilitar que el 
receptor los perciba unidos al rellenar los huecos que el autor le 
deja, lo que Iser llama vacíos y toma de los espacios de 
indeterminación de Ingarden.  
Estas teorías están en la base de lo que nosotros hemos 
nombrado como senos, cavidades que se caracterizan por su 
receptividad y función estructuradora, ya que acogen rasgos de 
las distintas fenoimágenes o bien facilitan el movimiento entre 
ellas. 
 
3. El principio de continuidad que se refiere al axioma “El todo es más 
que la suma de las partes”.  
La fenoimagen vanguardista es una cadena de 
instantáneas entre las que hay unidad, aunque den la impresión 
de interrupciones. Durante la lectura, el receptor debe atender a 
las asociaciones que las organizan para alcanzar su sentido total.  
Por tanto, es decisiva la influencia de dos factores:  
1) Las circunstancias que rodean el acto de 
comunicación que toda lectura supone. 
2) La interacción texto-lector de la que resulta el lector 
implícito al que se refiere Iser, es decir, el lector en quien el autor 
piensa y para el cual organiza el texto con unas pre-visiones. 
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(Umberto Eco lo denomina lector modelo en su semiótica). 
Dependerá de su competencia (imaginación, repertorio de la 
época, conocimientos, lecturas previas y experiencias) que el 
lector descubra la significación de las imágenes. 
En este punto, recordamos que esta interacción la 
sugiere antes Ingarden en La comprehensión de la obra de arte 
literaria (1936) con sus conceptos de objeto estético y 
concretización y posteriormente Gadamer en Verdad y método 
(1960) al describir la integración de sujeto y objeto de raíz 
hegeliana. También, la reitera Gombrich en La imagen y el ojo 
(1987) cuando declara la correspondencia entre la interpretación 
del autor de la imagen y la del observador. 
VIGÉSIMO OCTAVA.- También ha resultado significativo anotar aquellas 
leyes gestaltistas que la nueva imagen rehúye para lograr la complejidad: por 
un lado, la ley de la pregnancia, ya que los artistas crean la imagen con formas 
irreconocibles que dificultan la lectura y por otro, la ley de la experiencia porque 
el receptor no puede valerse de situaciones ya vividas para, simplemente, 
contemplar, como hacía antes. 
VIGÉSIMO NOVENA.-  Por la interacción texto-lector, que desde nuestro 
punto de vista es la coordenada espacio-temporal que facilita la lectura 
comprensiva de las obras, nos hemos acercado a la poesía vanguardista 
española desde la mirada del receptor, porque los textos de la vanguardia 
implican a sus receptores, lo que nos ha llevado a incluirla en la literatura que 
mira.  
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Además, por esta misma circunstancia, hemos encontrado el parecido 
de la imagen vanguardista con la imagen seductora que Justo Villafañe 
observa en la Publicidad, en lo que se aprecia su naturaleza anticipadora y 
revolucionaria. Como en ésta, los receptores de los textos poéticos de la 
vanguardia miramos la imagen y ella nos mira a nosotros interpelándonos 
directamente.  Es lo que ha quedado demostrado en nuestra lectura de 
poemas. 
TRIGÉSIMA.- Puesto que la nueva concepción de la imagen 
vanguardista hace pensar al que la mira, es decir, las obras contienen una 
imago receptoris, afirmamos que la responsabilidad de su dificultad 
comprensiva reside también en este rasgo. El receptor se erige en elemento 
central de las obras de arte de este periodo; en el objeto principal que la 
fenoimagen aspira a atraer conscientemente, de ahí las numerosas alusiones a 
la lectura y al público en los textos programáticos y escritos de la época. 
TRIGÉSIMO PRIMERA.- Así pues, pensamos que la resistencia de las 
obras vanguardistas y de la imagen que portan es un problema de mirada (de 
visión creativa), y para solucionarlo hemos propuesto otra forma de leerlas.  
Por un lado, los textos y sus imágenes parten de una sensación de 
extrañeza de la visión presentada por el artista, la cual hace que nos 
asombremos y nos preguntemos ¿qué es esto? y, por otro, la mirada también 
surge en el juego que la obra exige al receptor, en la actitud reflexiva y 
constructiva que demanda, ya que, tras la sorpresa y el desconcierto iniciales, 
llega el siguiente interrogante: ¿por qué esta forma? Así lo hemos vivido 
durante nuestros actos lectores. 
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En tanto que receptores activos hemos intentado ver y leer 
complementariamente (en el sentido de interpretar) los textos, así como la 
imagen que contienen y la dificultan, desde nuestra mirada. Esa imagen la 
hemos experimentado durante la vivencia lectora, mental y sensorial, en la que 
hemos ido construyéndola. De manera que penetrando en el interior del 
creador hemos podido ver cómo se modifica también el nuestro. 
En definitiva, en los textos poéticos de la vanguardia se reúnen la mirada 
del autor que da su visión y la de los lectores que componemos la nuestra. La 
obra que mira (y con ella su imagen) se abre para acoger a aquellos que la 
miramos, nuestra mirada y mundo, ya que está formada por las imágenes de 
nuestra memoria, unas provenientes de la experiencia personal y otras de la 
cultura. Por esta razón, también hemos afirmado que la mirada es la esencia 
de la nueva imagen de la vanguardia. 
En nuestra lectura de textos, hemos demostrado que esa nueva mirada 
está bien orientada si el receptor asume que la imagen vanguardista 
(fenoimagen) es el resultado de unir indisolublemente una parte visual-
perceptiva y otra inteligible-racional y que, además, esta estructura queda 
soldada por valoraciones tanto del autor como del receptor siempre sujetas a 
las distintas temporalidades (históricas, sociales, culturales, ideológicas, 
experienciales).  
Adoptando este novedoso proceso de lectura, hemos logrado responder 
en todos los poemas escogidos a la gran cuestión que estaba pendiente: ¿qué 
significan estas obras?, ¿qué dicen?, ¿qué expresan? 
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TRIGÉSIMO SEGUNDA.- A la nueva escritura vanguardista (y 
consecuentemente a sus fenoimágenes) le corresponde una nueva lectura en 
proporción directa a las transformaciones ejecutadas por los artistas en el acto 
creador.  
La forma tradicional de leer ya no es eficaz. La nueva lectura requiere la 
manipulación de las obras con todos los medios interpretativos que tenemos a 
nuestro alcance, igual que previamente el autor distorsionó aquello que quiso 
en la fase creativa.  
En la poesía vanguardista española, el lector contemplativo desaparece 
para dar paso a un lector hacedor, que ya hemos dicho que nosotros hemos 
redefinido como sensolector, pues este concepto integra las dos facultades (lo 
sensible y lo inteligible), a nuestro juicio implicadas en la lectura de las 
imágenes de estas obras.  
Durante la vanguardia, con esta conversión del lector pasivo en activo, 
las obras contribuyen al ensanchamiento de la capacidad receptiva y por tanto 
a la igualación de las capacidades imaginativas y creadoras de autor y lector. 
Hablamos de la receptio spectatoris para referirnos a esta democratización de 
la recepción.  
El lector de esas imágenes tiene que valerse de todas sus facultades, 
las intelectivas y las perceptivas, para conectar con la intuición del autor, con 
su inspiración, con sus deseos. Por eso, hemos denominado perceptación a 
ese ajuste de percepción y representación durante la actividad lectora y 
persistencia perceptativa, al fenómeno por el cual la mente y los sentidos del 
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receptor conservan durante cierto tiempo los efectos causados por las 
fenoimágenes, lo que permite el ir y venir continuo de la percepción a la 
representación y viceversa para establecer las relaciones entre ellas y alcanzar 
su unidad y significación. 
 Como se ha podido apreciar en los textos leídos en este estudio, la 
lectura de la poesía vanguardista española no supone reescribir de nuevo lo 
que el autor creó, sino colmarlo. Por ello consideramos la lectura el segundo 
momento de esa creación. Cuando sucede, se cierra el enfoque inicial del 
artista. Así que estos textos constan de dos agentes inseparables, el autor y el 
lector, que se redirigen uno al otro en un continuum a través del cual se pueden 
superar todos los obstáculos. 
TRIGÉSIMO TERCERA.- Creemos que nuestra propuesta sincrética 
dota la lectura de la poesía vanguardista española de una plataforma teórica y 
terminológica rigurosa y seria, que solventa el problema de legibilidad de los 
textos de forma muy satisfactoria. 
TRIGÉSIMO CUARTA.- Para fundamentarla aún más, la hemos 
enriquecido con el tratamiento de la imagen en otras disciplinas como la 
Pintura, la Fotografía, la Cinematografía y la Publicidad (cuyas fuentes citamos) 
debido a la interrelación que la imagen propicia como procedimiento central y 
hermanador de las diferentes poéticas, con lo que se amplía notablemente el 
ámbito de equivalencia entre las artes que instauró el clásico ut pictura poesis. 
En particular, ha quedado demostrado que de la fotografía adopta su 
capacidad de concreción corporeizando las palabras, haciéndolas perceptibles, 
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dando la impresión de estampa, de visión, frente a la abstracción generalizada 
en que por error se ha insistido hasta nuestros días, y del cine la continuidad  
que la técnica del montaje hace posible, lo que nos ha llevado a hablar de 
tiempo, instantes y secuencias imagopoiéticos (en la creación) y tiempo, 
instantes y secuencias perceptativos (en la lectura). 
TRIGÉSIMO QUINTA.- Igualmente, teniendo en cuenta la 
interdisciplinariedad y globalización artística, hemos tomado prestados términos 
del ámbito de la Música y la Arquitectura que han resultado muy productivos 
para definir los nuevos mecanismos de cohesión y disposición que estimamos 
necesarios para leer los textos de la poesía vanguardista española y con los 
que hemos inaugurado otro capítulo de la Retórica.  
La relación de Poesía y Arquitectura la creemos fundamentada en la 
idea de construcción y proyecto con la que, desde lo visual, se define el 
concepto físico de espacio en el que se manifiesta la fenoimagen vanguardista 
de los textos, con el propósito de darle visibilidad. 
La proximidad con la Música consideramos que reside, por un lado, 
también en ese deseo de la nueva imagen de producir un estallido ante los 
ojos, de transmitir al receptor que es posible una lectura a vista, es decir, 
interpretar por saltos y posiciones sin necesidad de leer previamente el texto 
completo; y por otro, en la existencia de una íntima atracción entre las unidades 
de su rica materia. 
TRIGÉSIMO SEXTA.- Hemos apostado por un estudio abarcador, 
formal, funcional y hermenéutico, que nos ha ayudado a hallar las estructuras 
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de la nueva imagen en los textos de la poesía vanguardista española y trazar 
un método lector que los ha vuelto definitivamente comprensibles. 
TRIGÉSIMO SÉPTIMA.- Puesto que en esta investigación abordamos 
un estudio de Teoría literaria, la validez de nuestra tesis y propuesta 
epistemológica la hemos verificado con la praxis lectora de un nutrido corpus 
de textos poéticos significativos, dotados de numerosos ejemplos de 
fenoimágenes concretas.  
Estos textos son ejemplo de que la nueva imagen de la vanguardia es 
dismórfica, es decir, que cada vanguardia presenta los fenómenos de la 
conciencia con distintas soluciones según sus pretensiones. Las anomalías 
formales de la imagen de cada corriente son palpables y la causa creemos que 
está en la finalitas pluralis que hemos examinado, en la que destaca en última 
instancia la intención pedagógica de enseñar a pensar y ver lo oculto al 
receptor. Este apremio moral conecta con el pronunciamiento ético del nuevo 
arte que persigue cambiar los valores caducos y alienadores. 
TRIGÉSIMO OCTAVA.- Como se ha apreciado en nuestra lectura de 
textos, toda fenoimagen se interrelaciona con otras muchas, llamadas 
fenoimágenes derivadas, por medio de asociaciones que los artistas captan 
durante la experiencia productora de la imagen (la imagopoiesis).  
La cantidad de fenoimágenes varía de un texto a otro según el número 
de cambios de estado que nacen de la primera fenoimagen, también 
denominada fenoimagen madre o inaugural. 
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A través de múltiples asociaciones, las fenoimágenes se extienden 
configurando una superficie externa o visual a la que hemos nombrado como 
imagosfera, ámbito superficial que las fenoimágenes hacen visible en sus 
relaciones.  
Asimismo, toda fenoimagen tiene su endoimago o parte interna que no 
es directamente visible, y a la que sólo se puede llegar intelectivamente 
ensayando intuiciones. La esencia de la imagen está en esta parte interna, que 
es la región que añade una mayor sobrenaturalidad, aunque los elementos que 
aparezcan estén tomados del mundo real.  
Como se ha constatado en nuestros procesos lectores, para construir el 
sentido de las obras hemos tenido que movernos por estas dos regiones en 
constante alternancia siguiendo el orden que la lectura nos ha ido marcando, lo 
que sin duda se parece al vaivén entre figura y fondo señalado por la Gestalt. 
TRIGÉSIMO NOVENA.- Gracias a esa movilidad (imagotricidad), las 
fenoimágenes de cada texto han ido configurando imagotopos con las 
transformaciones sufridas, lo cual hemos recogido en un gráfico para mayor 
claridad.  
Sin embargo, no hemos reproducido de la misma manera los procesos 
de imagodescomposición e imagorrecomposición de la fenoimagen de cada 
texto por considerar que esas representaciones gráficas no aportarían nada ya 
que en nuestra lectura están desentrañadas todas las variaciones e 
interacciones entre las fenoimágenes hasta su ordenación y unión final. 
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CUADRAGÉSIMA.- Para dar entidad formal a la nueva categoría de 
imagen que definimos, la vanguardia promueve una nueva metaforogenia, es 
decir una expresión metaforizada innovadora, ya que no responde a las 
fórmulas clásicas de la metáfora pura ni impura, sino que sustituye la 
tradicional relación de semejanza por una asociación intuitiva que amplía el 
concepto de analogía y permite comprenderlas solamente percibiendo en las 
imágenes las ideas o rasgos sensitivos contenidos en otras que se han 
distorsionado y nos producen extrañeza, como se ha visto en nuestras propias 
lecturas.  
En esta nueva relación, los artistas (que en muchos momentos utilizan 
indiferenciadamente los términos metáfora e imagen) equiparan la importancia 
de las esferas visual-perceptiva y racional-intelectiva. La necesidad de dicha 
alternancia y complementariedad la hemos demostrado en los actos lectores de 
la tercera parte de esta investigación. 
Para nosotros, la cuestión es muy sencilla. La nueva imagen 
vanguardista, la fenoimagen, es metáfora en el sentido de que va más allá de 
la literalidad por tres vías: dejando un espacio protagonista a los receptores al 
presentarles un mundo discutible a sus ojos cuya verdad sólo pueden descubrir 
experimentándolo en la lectura (metáfora relativa); haciendo las imágenes 
perceptibles e inteligibles para que sean visibles (metáfora proyectante) y 
dilatando la analogía que porta a través de múltiples asociaciones que el juego 
de ideas y visiones favorece tanto en la creación como en la recepción 
(metáfora expansiva). Todo lo cual nuestros procesos lectores han verificado. 
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CUADRAGÉSIMO PRIMERA.- Hemos propuesto un método 
estratificado de lectura que ha resultado altamente eficaz, pues nos ha 
permitido en todos los casos leer y entender los poemas propuestos.  
De una parte, nos ha ayudado a contextualizar los textos y esclarecer 
sus dificultades semánticas, y de otra, a formular nuestra propia interpretación 
de las visiones transmitidas por los poetas en ellos siguiendo ordenadamente la 
correspondencia entre las fases creativas del ciclo fenoimaginativo (fenoménica 
o inicial, trófica o de desarrollo y mórfica o final) y receptivas (imagoscópica o 
de visualización, imagoplásica o de reconstrucción e imagofrásica o de 
expresión) por las que pasa toda fenoimagen. 
Para ello nos hemos servido de la doble vía activando 
complementariamente nuestros sentidos y pensamientos y del par esquema-
corrección cuya conveniencia ya hemos explicado. Este proceder ha 
contribuido a que alcancemos un conocimiento completo de la fenoimagen de 
cada poema durante nuestra lectura y la vivamos interiormente igual que los 
autores en su creación. 
CUADRAGÉSIMO SEGUNDA.- Con nuestras lecturas de textos hemos 
dado respuesta real para contribuir al estudio antropológico o historia cultural 
de las imágenes, ya que hemos tratado de mostrar las normas, usos y 
convenciones que consciente e inconscientemente mandan en nuestra visión 
actual (percepción e interpretación) de las imágenes de los textos de este 
periodo dentro de nuestra propia cultura.  
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Otra lección de la nuestro estudio de la nueva imagen de la vanguardia 
histórica ha sido mostrarnos que el valor de una obra estriba en ser 
construcción cultural, de ahí la irrelevancia de lo bello y su dependencia del 
receptor. De ahí que, desde un punto de vista antropológico, postulemos el 
estudio cultural de la mirada y las investigaciones de producción social de la 
visión, lo que se apoya también en el vínculo de la fenoimagen vanguardista 
con la vivencia que nos permite entender su virtualidad. 
En este sentido, destacamos el carácter performativo de la imagen 
vanguardista, pues el receptor no realiza sólo un acto de percepción sino de 
interacción y construcción propia, la fenoimagen está en sus manos, le ofrece 
la posibilidad de integrar su creatividad en la percepción, de dotar de vida a los 
textos a partir de las circunstancias de la suya propia. 
CUADRAGÉSIMO TERCERA.- Con la previa fundamentación de las 
lecturas seleccionadas de cada ismo, hemos anticipado algunos criterios que 
pueden ser válidos para constituir en un futuro el canon de la poesía 
vanguardista española. 
CUADRAGÉSIMO CUARTA.- Asimismo, hemos abierto el camino a 
otros investigadores para que lean con plenas garantías aquellos textos de este 
legado poético que nosotros hemos tenido que dejar fuera para no alargar 
excesivamente nuestro estudio. 
CUADRAGÉSIMO QUINTA.- También, con este trabajo, hemos 
pretendido alentar investigaciones venideras que intenten leer y comprender 
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textos vanguardistas de otros géneros, tarea que nosotros no hemos incluido 
aquí por su extensión. 
CUADRAGÉSIMO SEXTA.- Finalmente, consideramos que nuestra 
investigación revitaliza las obras de la poesía de la vanguardia española y 
cubre un espacio esencial que estaba vacío. Por tanto, nuestra aportación 
deberá tenerse en cuenta en el caso de que se constituya una disciplina –a la 
que nosotros hemos propuesto llamar Imagia.- que reúna todos los estudios 
existentes sobre la imagen hasta el momento. 
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GLOSARIO 
Acorde. Se produce cuando dos o más fenoimágenes comparten rasgos 
y se logran leer a la vez. 
Adherencia. Es un tipo de legado que obstaculiza el desarrollo del acto 
fenoménico. 
Armadura. Debemos entenderla como el conjunto de elementos que 
sostienen externamente la fenoimagen en la imagosfera. 
Armadura intensiva. Es la que se forma por impulsos verticales y 
diagonales que proceden de la dinámica de la fenoimagen, es decir, de su 
intensidad. 
Armadura extensiva. Es la que se origina por impulsos horizontales que 
resultan de la capacidad de la fenoimagen para ocupar el espacio, o sea, de su 
expansividad. 
Ciclo fenoimaginativo. Suma de todas las fases por las que pasa la 
producción de la imagen vanguardista. Su orden habrá que descubrirlo para 
lograr una lectura eficaz. 
Contrapeso. Elemento añadido en los textos para equilibrar el 
predominio de unas fenoimágenes o de algunos de sus componentes sobre 
otros. 
Creación diferida. Aquella en la que el resultado último queda aplazado 
al acto de influencia del receptor, es decir, a la lectura. 
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Desarticulación armónica. Desarticulación del espacio cuando la 
movilidad es ralentizada, delicada, regular, continua o/y rectilínea. 
Desarticulación inarmónica. Desarticulación del espacio cuando la 
movilidad es vertiginosa, brusca, irregular, sesgada o/y curvilínea.  
Desarticulación interior. Desarticulación del espacio en la que la 
movilidad sólo provoca el desorden interno de los componentes de la 
fenoimagen. 
Endoimago. Parte interna de la imagen vanguardista que queda oculta 
al receptor; parcela que no es directamente visible, y a la que sólo se puede 
llegar intelectivamente ensayando intuiciones. En esta parte interna está la 
esencia de la imagen. La endoimago es la porción que añade un mayor 
componente de sobrenaturalidad a la imagen vanguardista, aunque los 
elementos que aparezcan estén tomados del mundo real. 
Estampas. Surgen en las secciones y animan el espacio mental y físico 
de las obras. Causan en el receptor una impresión de visión y se revelan con 
viveza casi fotográfica. 
Experiencia iterativa. Aquella que sucede por la repetición de algún 
acontecimiento ya sentido, conocido, presenciado o vivido. 
Experiencia in itinere. Aquella que transcurre en el trayecto entre la 
creación del autor y la lectura del receptor. 
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Fase fenoménica o inicial. Primera fase del proceso de formación, 
desarrollo y fijación de la imagen vanguardista. En ella, los artistas se percatan 
de lo que aparece o se manifiesta a su conciencia. Es la fase de la experiencia. 
Fase imagofrásica o de expresión. Tercera fase de lectura de la 
imagen vanguardista en la cual el lector ya es capaz de expresar por medio del 
lenguaje (de las palabras) la forma total o sintética del texto. Ordena todas las 
partes y alcanza la unidad. Liberado de la dependencia de su conciencia en las 
fases anteriores, experimenta, vive y lee completamente el texto y configura su 
sentido. 
Fase imagoplásica o de reconstrucción. Segunda fase de lectura de 
la imagen vanguardista en la que el lector entabla una dialéctica secuencial, de 
instantes encadenados, con el texto. El lector, ya plenamente consciente de su 
acto, va construyendo la lectura por medio de anticipaciones, de hipótesis. A 
veces avanza y otras retrocede para acoplar sus proyecciones de acuerdo con 
las imágenes inteligibles y visuales que le asaltan. 
Fase imagoscópica o de visualización. Primera fase de lectura de la 
imagen vanguardista en la cual el lector se fusiona con el texto mediante su 
acción vidente respecto al lenguaje del texto para permanecer unidos durante 
toda la lectura.  
Fase mórfica o final. Tercera y última fase de la creación de la imagen 
vanguardista. En ella la imagen alcanza su estructura definitiva.  El ciclo 
creativo de modificaciones concluye y la imagen es ya portadora de una 
 464 
 
significación que se origina en ella misma (no fuera) y que procede de la 
imaginación del artista.  
Fase trófica o de desarrollo. Segunda fase de la producción de la 
imagen vanguardista. En esta fase una fenoimagen sucede a otra de modo 
continuado, en cadena, formando el circuito de fenoimágenes derivadas. El 
cambio de una provoca el surgimiento de otra.  
Fenoimagen. Expresión de la imagen vanguardista, proveniente de los 
fenómenos de la conciencia captados por los creadores, que consiste en la 
estilización tanto de las características físicas o visibles de la imagen como de 
su comportamiento, o sea, de sus acciones. 
Fenoimagen asimilada. Es aquella sólo alterada porque se asemeja a 
otras por sustitución de algunas marcas anteriores, aunque absorbe otros 
rasgos 
Fenoimagen derivada. Fenómeno de la conciencia captado por los 
creadores, que muestra un aspecto distinto de la fenoimagen madre producido 
por mutación de sus rasgos. Refleja la evolución de la imagen vanguardista 
pasando de un estado a otro. Cada fenoimagen derivada presenta una 
condición distinta respecto a la fenoimagen madre por la modificación de 
alguno de sus atributos, aunque otros se mantengan. 
Fenoimagen desviada. Es aquella bastante alejada que aparta al 
receptor del camino recto  provocando a veces que desista de la lectura. 
Fenoimagen desviada dispersa. Es aquella que mantiene una mayor 
incomunicación con la fenoimagen primera o madre porque presenta los 
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elementos desordenados apuntando hacia lecturas distintas. Esto rompe la 
atención del receptor.  
Fenoimagen desviada reflexiva. Es aquella que incorpora ingredientes 
cuya lectura exige regresar a puntos anteriores, volver hacia atrás para tener 
en cuenta de nuevo lo que se había dejado inicialmente. Es decir que detiene 
el esfuerzo del receptor en estadios precedentes de las fenoimágenes 
derivadas. 
Fenoimagen madre o inaugural. Primera fenoimagen en originarse. Es 
la responsable de formar las fenoimágenes derivadas que circulan por la 
imagosfera. De ella parte la génesis de la imagen vanguardista. 
Fenoimaginismo. Propensión a la fabricación sensointelectiva de 
imágenes libres verdaderamente, sustanciales e instintivas, y a la expresión 
polifacética a través de variados canales artísticos: la literatura, la pintura, el 
cine, etc. 
Finalistas pluralis. La multiplicidad de fines que caracteriza la imagen 
vanguardista. 
Función imagográmica (del lat. imago, imagen, y del gr. –grama, 
gráfico). Aquella encargada de presentar de forma gráfica la actividad 
fenoménica de la imagen vanguardista. El artista la obtiene en el ciclo 
fenoimaginativo con la captura de todas las fenoimágenes, es decir, de todos 
aquellos fenómenos que se le manifiestan o se le ponen a la vista sin dilación, 
de súbito. Consiste en relacionar los elementos sensibles y cognitivos de la 
imagen para que el receptor con pleno uso de sus sentidos y facultades llegue 
 466 
 
a un conocimiento exacto de las cosas y alcance a comprender la realidad 
escondida (la de la conciencia) como si la viera, sin razonamiento.  
Herencia. Es un tipo de legado que ayuda al desenvolvimiento del acto 
fenoménico. 
Imagen dismórfica. Es la imagen que presenta anomalías formales o 
de apariencia palpables. Da lugar a distintas soluciones artísticas porque cede, 
se deforma, se distorsiona, se trasviste elásticamente según las pretensiones 
de cada vanguardia. 
Imagocatálisis. Proceso dinámico durante el cual, en virtud de un 
movimiento constante activado por la fenoimagen madre, se producen cambios 
graduales que transforman la forma simple de la fase inicial de creación de la 
imagen en la gran heterogeneidad y complejidad de la fase de desarrollo. 
Imagocronografía. Temporalidad concreta de la imagen vanguardista 
que viene determinada por la duración del ciclo fenoimaginativo, a lo largo del 
cual la imagen evoluciona pasando de un estado a otro. Esta temporalidad será 
mayor o menor de acuerdo con el número de desarrollos o cambios que 
soporte cada fenoimagen. 
Imagocronograma. Gráfica que representa la temporalidad de cada 
imagen vanguardista en una sencilla línea de tiempo de acuerdo con la 
duración los instantes captados. 
Imagofilia. Inclinación característica de la vanguardia histórica a la 
imagen. 
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Imagógeno. Propiedad de engendrar y propagar imágenes de la 
conciencia que el arte nuevo de la vanguardia histórica posee. 
Imagolisis o imagodescomposición. Proceso durante el cual una 
fenoimagen se desprende de sus rasgos para adquirir otros y mostrarnos otra 
condición. En él se destruye la forma anterior de una fenoimagen. Es 
instantáneo e inapreciable a la vista, pero no al intelecto, que sí es capaz de 
percibirlo gracias a la potencia cognoscitiva que detecta esas variaciones.  
Imagometría. Proceso de medición de la cantidad total de fenoimágenes 
que se han hecho visibles durante la lectura.  
Imagopoiesis. Proceso de producción de la imagen.  
Imagosfera. Ámbito superficial que las fenoimágenes hacen visible en 
sus relaciones de proximidad, igualdad, simetría, dirección, contraste… Es la 
superficie exterior o parte visual de la imagen vanguardista y está constituida 
por las distintas fenoimágenes o fenómenos de la conciencia captados por los 
creadores. 
Imagosíntesis o imagorrecomposición. Proceso inverso y consecutivo 
a la imagolisis en el que se reúnen las partes separadas para constituir otro 
todo, es decir, otra fenoimagen. En este segundo proceso, la imagen se 
ordena, se hace orgánica. || 2. Interacción entre las fenoimágenes que se van 
hilvanando durante la producción de la imagen. Cuando ésta finaliza, la imagen 
adquiere su ser. 
Imagotopos. Lugares que los diferentes aspectos o situaciones de las 
fenoimágenes van configurando cuando éstas mutan. 
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Imagotricidad. Facultad de la imagen vanguardista de realizar 
movimientos complejos y coordinados. 
Impulsos. Son las fuerzas que propulsan y conducen el acto 
fenoménico desde su inicio hasta el cierre. 
Impulsos diagonales. Clases de impulsos que proceden de la dinámica 
de la fenoimagen, es decir, de su intensidad y ocasionan sesgos en esta 
dirección. 
Impulsos horizontales. Clases de impulsos que resultan de la 
capacidad de la fenoimagen para ocupar el espacio, o sea, de su expansividad 
y producen sesgos prolongados en horizontal. 
Impulsos verticales. Clases de impulsos que proceden de la dinámica 
de la fenoimagen, es decir, de su intensidad y causan sesgos verticales. 
Instantes imagopoiéticos. Pequeñas fracciones que conforman el 
tiempo imagopoiético o tiempo del ciclo fenoimaginativo a lo largo del cual la 
fenoimagen evoluciona pasando de un estado a otro. 
Instantes perceptativos. Breves porciones que configuran el tiempo 
perceptativo o tiempo de duración de la lectura en la que se ajusta la 
percepción y representación alternativamente. 
Legado. Rasgo de una fenoimagen que el creador ha traspasado a as 
fenoimágenes derivadas. 
Ligadura. Surge cuando dos o más fenoimágenes o bien sus 
componentes hay que leerlos unidos. 
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Llamada. Marca que sirve para moverse entre dos o más fenoimágenes 
o componentes de ellas. Atrae al receptor y a veces lo aleja de su camino. 
Metáfora expansiva. Es la que dilata la analogía ocupando un amplio 
espacio en la imagen a través de las múltiples asociaciones que la conexión de 
ideas y visiones propicia durante la experiencia creadora o receptora.  
Metáfora proyectante. Es la que posee como rasgo principal la 
visibilidad, es decir, hacer visible la imagen. 
Metáfora relativa. Es la que depende de la experiencia del artista y del 
lector. Es relativa porque el autor deja mucho por decir para que lo añada el 
receptor. Por tanto, esta metáfora hace el proceso de lectura más vivo.  
Metaforogenia. Cualidad esencial del arte nuevo en tanto que éste 
promueve una expresión metaforizada para dar entidad formal a sus imágenes. 
Microcosmos. Son secciones caracterizadas por la brevedad y 
precisión porque atienden solamente a lo esencial. 
Paisajes. Son secciones más extensas que hay que ver desde distintas 
posiciones, como rodeándolas, por su complejidad física y mental. 
Perceptación. Es el ajuste de percepción y representación durante la 
actividad lectora de las obras de la vanguardia histórica. Es la acción y efecto 
de recibir activamente esas obras y sus fenoimágenes conjugando el lector su 
capacidad mental y sensible. 
Persistencia perceptativa. Fenómeno por el cual la mente y los 
sentidos del receptor conservan durante cierto tiempo los efectos causados por 
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las fenoimágenes, lo que permite el ir y venir continuo de la percepción a la 
representación y viceversa para establecer las relaciones entre ellas y alcanzar 
su unidad. 
Receptio spectatoris. La comprensión del arte y de la vida se vincula a 
la democratización de la recepción, a la igualación de las facultades 
imaginativas y creadoras de autor y lector, que ahora debe actuar como un 
visualizador, es decir, alguien que mira con atención y forma imágenes 
mentales. 
Retórica fenoimaginista.  Conjunto de recursos y mecanismos de la 
elocutio y dispositio surgidos a partir del nuevo concepto de la imagen durante 
la vanguardia, la fenoimagen.  
Secciones. Partes en que la fenoimagen se divide en la endoimago, es 
decir, interiormente. Configuran los imagotopos por las maneras de ser y estar 
de todas las fenoimágenes generadas. Se caracterizan por su independencia, 
aunque ésta sea sólo parcial puesto que en último extremo forman parte de la 
síntesis de la fenoimagen. 
Secuencia imagopoiética. Continuidad que producen los instantes 
imagopoiéticos asociándose en su marcha durante el tiempo del ciclo 
fenoimaginativo o tiempo imagopoiético. 
Secuencia perceptativa. Continuidad que crean los instantes 
perceptativos relacionándose entre sí en su progresión durante el tiempo de 
lectura o tiempo perceptativo. 
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Senos. Son cavidades que se caracterizan por su receptividad y cuando 
son senos de paso o senos plásticos poseen también una misión 
estructuradora. 
Senos internos. Cavidades del interior de las fenoimágenes que acogen 
rasgos de otras. 
Senos de paso. Cavidades visibles que se internan entre las secciones 
de la fenoimagen para individualizarlas y como un puente permiten el ascenso 
y descenso de una sección a otra.  
Senos plásticos. Cavidades que reciben los efectos visuales de la 
movilidad y dirección de los impulsos dentro de las secciones. 
Sensolector. Receptor que utiliza complementariamente lo legible y lo 
sensible para la lectura de las fenoimágenes de la primera vanguardia y, en 
consecuencia, de las obras que las contienen. 
Sesgo. Es la dirección que toma una fenoimagen por los impulsos que la 
activan. 
Sesgo diagonal. Dirección que adopta la fenoimagen cuando los 
impulsos son diagonales. 
Sesgo horizontal. Dirección que adopta la fenoimagen cuando los 
impulsos son horizontales. 
Sesgo vertical. Dirección que adopta la fenoimagen cuando los 
impulsos son verticales. 
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Tiempo imagopoiético. Duración del ciclo fenoimaginativo a lo largo del 
cual la fenoimagen evoluciona pasando de un estado a otro. 
Tiempo perceptativo. Duración de la lectura de las obras que contienen 
fenoimágenes, en la que se va ajustando lo mental y lo sensible, la percepción 
y la representación. 
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